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Cuvant inainte 


Estetica a intrat in vizorul fenomenologiei in urmá cu putin 
peste un secol, prin cercetarile lui Moritz Geiger, publicate 
incepand cu 1911. Dupá studiile devenite clasice ale lui Heidegger, 
Ingarden, Sartre, Dufrenne si Merleau-Ponty din anii 1930-1950, 
estetica fenomenologicá a cunoscut o larga audientá in perioada 
urmátoare, cu prelungiri pàná in ultimele decenii ale secolului 
trecut. Explorárile ei au vizat nu doar interpretári ale experientei 
estetice (Oskar Becker) si ale valorii artistice (Moritz Geiger), ci 
adesea si incercári de a aborda domeniul estetic intr-un mod 
indirect, pornind de la experienta spatiului (Gaston Bachelard) ori 
de la teoretizarea unor categorii considerate in prima instanta 
incompatibile cu experienta esteticá, precum dezgustul (Aurel 
Kolnai). 

„Principalele arte luate in consideraţie au fost artele plastice 
si literatura (ilustrate de analizele lui Jan Patočka sau Walter 
© Biemel) dar numeroase studii au abordat totuşi și experiența 
muzicală (Alfred Schütz, Ernest Ansermet, Claude Piguet), iar 
arhitectii se inspirá incá si astázi din teoria fenomenologicá a 
spatiului (Christian Norberg-Schulz, Steven Holl, Juhani Pallasmaa, 
Kenneth Frampton, Alberto Pérez-Gómez). Indiferent de domeniul 
abordat, insá, este cert cá, in cei mai bine de o sutá de ani de 
existentá, estetica fenomenologicá s-a stráduit mereu sá ia pulsul 
evolutiei estetice contemporane, de la. sentimentalismul neo- 
romantic condamnat de Geiger, trecánd prin valul Pop Art in vizi- 
unea lui Walter Biemel și până la interpretarea lui Tal Coat de cátre 
Henri Maldiney. 


= 
= 
c 
= 
m 
E 
= 
m 
“N 
O 
= 
> 
ce 


n 


(E Scanned with OKEN Scanner 


Mădălina Diaconu, Christian F erencz-Flatz 


La ora actuală se constată o 
cetării fenomenologice de teme de est 
subiecte, în timp ce moștenirea gân 
totuşi să fertilizeze reflectia estetic 
grata, uneori fără raportări explicite la gânditori fenomenologi, de 
pildă, în teoria dansului. Alteori, ieoreticienii artelor păstrează o 
legătură relativ laxă cu fenomenologia, pe care o combină cu alte 
impulsuri teoretice — venite, bunăoară, dinspre visual studies sau 
estetica media - si o aplică la domenii noi ale esteticii, precum foto- 
grafia (Vilém Flusser) sau mediul ambiant (Arnold Berleant). O 
receptare amplă o cunoaște în prezent conceptul de atmosferă, 
originat în Noua fenomenologie a lui Hermann Schmitz $i care şi-a 
găsit un vast câmp de aplicații: în artele tradiţionale, în experiența 
naturii (Gernot Bóhme), in perceperea spaţiilor urbane (Jürgen 
Hasse), film (Christiane Heibach) ori media design. Totodată, există 
astăzi o puternică tendință de a extinde obiectul esteticii dincolo de 
sfera artelor tradiționale $i de a include fenomene de popular 
culture (inclusiv reclama) ori forme de artă non-occidentale. De 
asemenea, unii esteticieni apropiati de fenomenologie urmăresc 
recuperarea sensului iniţial al esteticii drept teorie a percepţiei 
sensibile (aísthesis), în vreme ce, invers, interesul actual pentru 
multisenzorialitate, sinestezie şi intermedialitate în artă poate con- 


îndepărtare a nucleului cer- 
etică și o reorientare către alte 
dirii fenomenologice continuă 
a contemporană și să fie inte- 


ceea ce ar deschide şi posi- 


bilitatea aplicării esteticii fenomenologice la new media $i, eventual, 


câteva texte ale unor membri ai 
participa în mod direct la coloc 
Coordonatorii volumul 


ui doresc să dedice această selecţie 
din cercetările actuale de est 


etică fenomenologică provenite de la 
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cercetători români, originari din România sau activi in prezent in 
Románia, in memoriam profesorului Walter Biemel, care a fost 
preşedintele onorific al Societăţii Romane de Fenomenologie încă 


de la înființarea acesteia şi a decedat în martie 2015, în vârstă de 97 
de ani, la Aachen. 


Mădălina Diaconu, Christian Ferencz-Flatz 
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Arta de a te face ,inteles". 
Comunicarea experientei 
prin discursul artistic si cel fenomenologic 


Alexandru Bejinariu 


„[...] florile-soarelui ale lui, din aur bronzat, sunt pictate; 
Sunt pictate ca nişte floarea-soarelui şi nimic mai mult, 
Dar pentru a putea înţelege o floarea-soarelui din natură 
Trebuie acum să ne reîntoarcem la van Gogh, tot aşa cum 
Pentru a înţelege o furtună din natură, 

un cer de furtună 

o câmpie din natură 

nu vom putea să nu ne întoarcem în veci la van Gogh.” 
(Artaud 2008: 43) 


La o primă vedere, ignorând ghilimelele din titlul 
lucrării de faţă, s-ar putea crede că este vorba despre un text 
ce se încadrează în rândul celor privind aşa-numita „dez- 
voltare personală”, Desigur, nu aşa ceva este avut în vedere 
în cele ce urmează. Astfel, nu ne vom referi la cum te poti 
face înţeles în rândul angajaţilor, la cum poti să-ţi comunici 
mai clar si pertinent ideile, nu vom oferi paradigme ori teorii 
retorice, ci vom avea în vedere trei dintre conceptele care pot 
fi considerate „concepte fundamentale ale. fenomenologiei": 
artă, experienţă, sens, Acestea trei, luate împreună, pot con- 
duce după cum vom vedea către o altfel de înțelegere a feno- 
menologiei și a metodologiei acesteia. ; 
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„A te face «inteles»”, aşadar, vrea să însemne a te 
transforma în sens, a-ţi prelua experiența nemijlocită, nere- 
flectată a vieţii de zi cu zi şi a o expune în fenomenalitatea sa, 
în structurile sale existenţiale, cum ar spune Heidegger. Doar 
astfel putem, de fapt, să ne comunicăm, să ne referim la 
experienţe intersubiective sau să avem un teren comun de 
discuţie. Sensul este universal, experienţa pe care o trăiesc ca 
,eu" in mod individual, în primă instanţă, nu. 

Experienţa trăită la nivelul individualului are, pe de 
altă parte, caracteristica imediatäti, ie, a lipsei medierii 
experienţei prin sens, prin ceea ce este universal si, deci, 
lesne transmisibil. Însă, dacă asa stau lucrurile, atunci expe- 
rienta de primă instanţă, individuală, nereflectată si neinter- 
pretată riscă să rămână mută și opacă. Iată, deja, una dintre 
problemele cărora fenomenologia trebuie să le răspundă: cum 
se face că experienţa noastră individuală nu rămâne la nivelul 
inexprimabilului, ci permite recuperarea sa la nivelul inte- 
lesului, al sensului sau semnificativitätii? Fenomenologia este 
o asemenea metodă de a eleva viaţa din unilateralitatea ime- 
diatului la ceea ce am putea numi nivelul fenomenului. Dar 
reuşeşte ea cu adevărat să obţină pe nivelul superior al 
sensului (al structurilor fenomenale de posibilităţi, după cum 
vom vedea) apariţia autentică a ceea ce a fost trăit la nivelul 
imediatului? Timpul trecut, pe care tocmai l-am folosit, „a 
fost trăit”, pare a trăda o primă problemă: reflectia (chiar şi 
cea fenomenologică) este una ulterioară trăirii. Privirea feno- 
menologică, deci, ar fi, mai degrabă, retrospectiva fenomeno- 
logică, iar metodologia sa ar fi una reconstructivă. ` 


Vorbeam însă şi despre „artă”, „Arta de a te face «inte- 


les”, Privirea artistică, de această dată, este si ea una refle- 
xivă, si ea oferă ceva de înțeles, dar o face prin mijloacele sale 
proprii, din cadrul situării sale în mijlocul lumii. Corpul artis- 
tului (al pictorului), spune Mark Wrathall in The 
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Phenomenological Relevance of Art, este pus in miscare de 
contactul cu lumea, iar privirea sa nu este una doar des- 
criptivă. Tocmai aceste diferente dintre felul in care „sensul” 
se constituie şi se transmite într-o operă de artă şi, pe de 
cealaltă parie, într-un demers fenomenologic ar putea repre- 
zenta punctul de pornire pentru a regândi problema recu- 
perării experienței în discursul fenomenologiei. 

În cele ce urmează vom prezenta două căi prin care 
arta poate intra în dialog şi poate chiar modifica spatiul feno- 
menologiei. Pentru aceasta va fi luată în discuție teoria elabo- 
rată de Giinter Figal în legătură cu opera de artă ca Erschei- 
nungsding, lucru-aparitie, în cartea sa, Erscheinungsdinge. 

Mai întâi, vom încerca să oferim, pe cât posibil, o clari- 
ficare a unor concepte precum apariție, proces subiectiv de 
apariţie şi ceea ce apare, urmărind sursele prezentate de către 
Figal. Apoi, vom înfățișa o primă cale prin care arta poate 
interveni în practica fenomenologiei, şi anume din prisma 

atitudinii specifice pe care obiectul artistic o induce recep- 
torului. Teza pe care o vom susţine este aceea că opera de 
„artă poate servi cel puţin ca instrument pentru a înţelege mai 
“bine şi a dobândi ceea ce se numeşte atitudinea feno- 
~ menologică. 

4 Aga cum am amintit deja, una dintre problemele funda- 
mentale cu care s-a confruntat, in mai multe randuri, feno- 
menologia este cea privitoare la accesul originar la fenomene. 
Însă ideea de „acces originar” este relevantă în două moduri 
pentru fenomenologie: ea este atát punct de pornire pentru 
demersul fenomenologic (fenomenul nu este întâlnit, pur si 
simplu, întâmplător, ci trebuie cucerit”), cât şi scop: cititorul 


' „Felul. în care ființa si structurile ființei sunt întâlnite in 
modul fenomenului trebuie mai înainte de toate să fie cucerit, 
extrăgindu-l din. obiectele fenomenologiei. De aceea punctul de 
plecare al analizei ca. şi accesul la fenomen si traversarea straturilor 
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Alexandru Bejinariu 


ar trebui să obțină, urmărind respectivul demers, un acces 
originar la fenomenul abordat. Pe scurt, critica adusă ideii de 
acces originar la fenomene constă în a contesta posibilitatea 
ca, în principiu, printr-un demers reflexiv, precum cel feno- 
menologie, să se dea seamă în chip autentic de dinamica 
fluxului vieţii. Cea de-a doua cale ce leagă arta de feno- 
menologie, din perspectiva noastră, va viza un posibil mod de 
a răspunde acestei critici prin eliminarea distanței fata de 
experienţa iniţială, originară, si obținerea unui tip de ime- 
diatete necesară pentru efectuarea descriptiei fenomenologice. 


1. Clarificări conceptuale 


Ce este o „aparitie” (Erscheinung)? Günter Figal confi- 
gureazá structura aparitiei pornind de la douá surse prin- 
cipale: teoria senzatiei din tratatul lui Aristotel Despre suflet. 
Cartea a III-a, capitolul 2, respectiv analogia cu jugul (Joch) 
din Republica lui Platon. Explicit, Figal citează o singură 
frază-cheie din teoria aristotelicá a senzatiei pe care o tra- 
duce astfel: ,realitatea (Wirklichkeit, energeia) perceptiei 
(Wahrnehmung, aisthesis) este unul şi acelaşi lucru cu reali- 
tatea a ceea ce este perceput (Wahrgenommene, aisthesis), însă 
fiinţa lor (ihr Sein) nu este aceeași (dasselbe) (cf. Figal 2010: 
78), pe care o interpretează mai departe spunând că „ele isi 


acoperitoare dominante pretind, toate, o asigurare metodologică 
proprie" (Heidegger 2003: 48). l 

; Pentru pasajul din Aristotel, oferim aici gi varianta de 
traducere în limba română a lui Alexander Baumgarten: ,[a]ctul 
sensibilului este unul şi acelaşi lucru cu actul simțului, pe când 
esenţa lor diferă” (Aristotel 2015: 149). 
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gásesc realitatea care le este comuná in aparitie (Erscheinung), 
ceea ce nu înseamnă cá apariţia ca atare este o realitate"?. 

Aristotel distinge intre doi poli integrati in unitatea 
simtirii. De exemplu, in cazul auzului este vorba despre 
„faptul de a auzi”, respectiv „faptul de a emite un sunet” (cf. 
Aristotel 2015: 149, 139). Astăzi, am spune că, pe de o parte, 
este vorba despre procesul subiectiv al auzirii şi procesul 
obiectiv de a produce unde sonore. Făcând aceasta, ratăm 
însă înrudirea lor in act (Wirklichkeit). În ce constă, deci, 
„identitatea”? 

In primul ränd, putem vedea cä prin afirmarea acestei 
stranii identitáti nu mai avem de-a face cu privilegierea unuia 
sau a altuia dintre poli, si deci cu plasarea discutiei in termeni 
de subiectiv si obiectiv. Ín al doilea ránd, se sustine totodatá 
dependenta unuia de celálalt: ceea ce apare (das Erscheinende) 
este intotdeauna pentru cineva, sau, dupá cum spune Figal, 
are nevoie (bedürfen) de o experientá care sá se indrepte 
asupra sa, pentru a nu ramane doar un posibil nedezvoltat (cf. 
Figal 2010: 78). 

In fine, pentru a clarifica mai departe aceasta identitate 
a simtirii trebuie sá ne referim la cea de-a doua sursá pe care 
o anunfam mai înainte, şi anume la Platon. Figal remarcă 
faptul că, în Republica, Platon introduce ideea unui ,tert" (das 
Dritte), care intermediază raportul ochiului (văzului) cu ceea 
ce este văzut, acest al treilea fiind lumina. Ea prinde laolaltă 
văzul şi ceea ce este văzut, precum un jug (Joch, zygón)". Însă 
jugul nu tine laolaltă pur şi simplu, ci în virtutea unei asemá- 
nări sau afinități puternice între cele două elemente (văzul, 


? „Die Wirklichkeit, die ihnen gemeinsam ist, finden sie in 
der Erscheinung, was nicht heißt, daß die Erscheinung als solche 
eine Wirklichkeit ist” (Figal 2010; 78). 

^ A se vedea şi discuţia din Heidegger 1997; 95-116, unde se. 
oferă o interpretare şi o schemă a chiar acestui pasaj din Republica. 
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respectiv ceea ce este vázut), pe de o parte, şi ceea ce face cu 
putinţă raportul lor, i.e. soarele, pe de cealaltă parte. E. 

Cum se poate, totugi, ajunge la o ,vedere" a aparitiei ca 
atare? Răspunsul pe care îl indică Figal este că „ea devine 
manifestă în calitatea sa de apariţie doar atunci când procesul 
subiectiv al apariţiei şi ceea ce apare se pot retrage şi există 
posibilitatea raportării în cadrul apariţiei la apariţia însăşi 
IET In experienţa frumosului (das Schónen), pentru Figal, 
pe linia iniţiată de Platon în Phaidros şi preluată în feno- 
menologie de către Heidegger şi Gadamer, legăturile de ordin 
factic cu ceea ce este văzut, precum şi cu procesul vederii 
sunt puse în paranteze. Acesta este momentul de supremă 
intensitate a apariţiei ca atare, pentru că avem de-a face cu o 
apariţie pură, în care, mai exact, atât conţinutul intelectual, 
cât şi cel sensibil rămân în suspensie. 

Schiller, bunăoară, gândeşte apariţia în sfera esteticului 
şi arată că apariţia estetică „eliberează din captivitatea în 
sfera lucrurilor considerate reale şi astfel duce la o atitudine 
liberă fata de ceea ce in mod normal este experimentat ca 
realitate”. Gändind, deci, apariţia prin prisma indiferentei ei 
estetice faţă de lume, aceasta se încadrează, pentru Schiller, 
în „regatul” imaginaţiei, un spaţiu de joc al variaţiei eliberate 
de constrângerile realului, sau ale naturii. Această eliberare 
estetică a omului de sub imperiul dominaţiei naturii conduce, 
după Figal, la a vedea posibilităţile ca atare (Möglichkeiten als 


? [alls Erscheinung wird sie allerdings nur deutlich, wenn 
das subjektive Erscheinen und das Erscheinende zurücktreten 
können und es die Möglichkeit gibt, sich in der Erscheinung an die 
Erscheinung selbst zu halten [...]" (Figal 2010: 80). 

^ ,aus der Befangenheit in den als real angenommenen 
Dingen befreien und so auch zu einer freien Einstellung gegenüber 
sr qu was normalerweise als Realität erfahren wird” (Figal 
2010: 82). ips : ; 
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solche), altfel spus, „nu doar-cá [ceva este, completarea noas- 
trá], ci mai ales cum ceva poate fi altfel, prin posibilitatea de 
a parcurge in imaginaţie posibilele lui transformări” (Figal 
2010: 83). Inteles ca situare în orizontul de posibilităţi al 
datului, termenul de apariţie se apropie de sensul fenome- 
nologic pe care îl va primi de la Husserl. 

lată-ne, aşadar, în punctul culminant al relaţiei dintre 
estetică şi fenomenologie: „când prin conceptul fenomeno- 
logic de fenomen se deschid apariţia estetică (der ăsthetische 
Schein) şi odată cu ea opera de artă ca apariţie (Erscheinung), 
estetica devine fenomenologie”. 


2. Privirea fenomenologică a artei 


În ceea ce priveşte metoda husserliană, ,lupta” pentru 
obținerea fenomenului constă în. croirea unui drum prin 
spaţiul infinit şi lipsit de repere al variaţiei libere în orizontul 
de posibilităţi. Geometrul, spre deosebire de fenomenolog, 
poate folosi desenul în activitatea sa care presupune şi ea un 
travaliu de variate. Schița figurii funcţionează ca fixare a 
variatiunilor şi modificărilor plásmuite de matematician până 
în acel moment. Fenomenologul, însă, este expus pericolului 
coruperii . clarificării eidetice in fluxul necontenit al 
conştiinţei, pericol care, remarcă Figal, nu este abordat decât 
indirect. de către Husserl. Evitarea acestui pericol reclamă un 


7 „Wenn der ästhetische Schein und mit ihm das Kunstwerk 
als Erscheinung sich über den phănomenologischen Begriff des 
Phänomens aufschließen, wird die Ästhetik zur Phünomenolologie" 
(Figal 2010:83). ; ds i 

* Das Verfahren freier und auf Fixierungen verzichtender 
Variation ist allerdings mit einer Gefahr verbunden, auf die Husserl 
selbst. indirekt zu ‘sprechen kommt [...] Erscheinungen, die blof 
vorgestellt sind, sind demnach oft-unklar. Je komplexer sie sind, 
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,antrenament" din partea fenomenologului, antrenament care 
presupune si recursul la artá: 


[...] el [fenomenologul, n. m.] are desigur nevoie [...] să isi 
exerseze din abundentá fantezia in practica acelei «depline 
clarificári», pe care o pretindem aici, precum $i a trans- 
formárii libere a donatiilor fanteziei. Mai inainte de aceasta, 
însă, fantezia trebuie la rândul ei să fie «insämänfatä», prin 
intermediul unor observaţii cât se poate de bogate şi de 
precise, făcute în sfera intuitiei originare [...]. În acest sens, 
se dovedesc deosebit de utile ilusträrile pe care ni le procură 
istoria, dar intr-o si mai mare másurá arta, si in spetá lite- 
ratura [...]. In plus, datoritá fortei de sugestie a mijloacelor 
de. expunere artistice, ele se transformá deosebit de usor, 
atunci cánd le aprehendám in chip comprehensiv in fantezii 
` perfect clare (Husserl 2011, 250-251). 


Mai mult, Husserl chiar remarcá, intr-o scrisoare din 12 
ianuarie 1907 cátre von Hofmannsthal, cá opera de arta isi 
transpune receptorul intr-o atitudine foarte asemánátoare 
celei fenomenologice (cf. Figal 2010: 90). Însă Husserl nu 
spune nimic despre posibilitatea de-a dobândi prin artă vreun 
acces direct la fenomen şi, deci, de a putea obţine o 
cunoaştere fenomenologică prin intermediul operei de artă. 

Contemplatia artistică implică o deconectare de la 
asumptiile factice (existenţa lumii, a obiectului cu care mă 
ocup în acest moment etc.) şi îndepărtarea ,greutátii" pe care 
lucrurile o capătă în mod obişnuit pentru noi. Altfel spus, arta 
transpune într-un spaţiu al indiferentei, în care semni- 
ficativitatea lucrurilor, spre deosebire de cazul angoasei din 
perspectiva heideggeriană, nu se pierde, ci devine ca atare 
manifestă. Să ne gândim, spre exemplu, la discuţia din 


desto schwerer sind sie außerdem zu fassen, Fixiert man sie nicht, 
so ‘wandeln: sie sich unversehens ab und gehen in andere 
Erscheinungen über” (Figal 2010: 88). > ; 
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Originea operei de artă, in care Heidegger, pornind de la 
perechea de bocanci pictatá de van Gogh, ajunge sá expuná 
un intreg complex de semnificativitate. Este irelevant, aici, 
faptul cá, in detaliile sale, contextul respectiv ar putea fi 
eronat. Eroarea poate fi importantă atâta timp cât, ieşind din 
atitudinea contemplaţiei artistice, respectiv din atitudinea 
fenomenologică, ajungem în mijlocul unor conexiuni factice: 
bocancii nu aveau cum să fie ai unei táránci, pentru că van 
Gogh în acea perioadă locuia la Paris, unde nu există táránci 
care lucrează pe câmp, şi deci el îşi privea şi picta propriii 
bocanci. 

Aşadar, ceea ce opera de artă prilejuieşte este o des- 
chidere a unui orizont de posibilităţi. Bocancii respectivi sunt 
văzuţi în posibilul lor, nu în actualitatea utilizării lor. Posi- 
bilul pe care Heidegger îl descrie este structura feno- 
menologică a complexului de semnificativitate, punând 
totodată în paranteze toate conexiunile factice. 

Teza lui Figal ar fi, deci, că prin opera de artă se efec- 
tuează un soi de epoché, prin aceea că ea suspendă sau pune 
în paranteze legăturile factice ale lucrurilor care apar. in 
cuprinsul său. Exemplul pe care el îl dă în acest context poate 
fi clarificator: să ne gândim la oraşele care apar într-un 
roman, bunăoară Parisul la Proust sau Bostonul la Henry 
James. Oraşele sunt astfel doar apariţii: „oraşele există, însă 
presupozitia acestei realităţi este anulată” (Figal 2010: 91). 
Pentru a putea urmări şi înțelege desfăşurarea acţiunii roma- 
nului, existenţa, realitatea în fapt a celor povestite sunt puţin 
sau poate chiar deloc importante. Altfel, am avea de-a face nu 
cu o operă de artă, ci cu un document istoric, ghid turistic etc. 
Or, faptul că legătura consträngätoare factică nu mai are forţă 
în cazul obiectului artistic permite variaţia liberă. Pe lângă 
exemplele lui Figal, am putea aminti în acest context cartea 
lui Italo. Calvino, Oraşele invizibile, unde fenomene precum 
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memoria, semnul, moartea, numele, dorinta s.a. sunt gandite 
in sau prin conjunctie cu oraşele, de aceasta dată fictive. 

In Oraşele invizibile, spune Calvino într-o conferinţă, 
„nu se află oraşe care să poată fi recunoscute. Sunt toate 
inventate; l-am numit pe fiecare cu un nume de femeie; 
cartea este alcătuită din scurte capitole, iar fiecare dintre ele 
ar trebui să ofere un impuls spre reflecţie valabil pentru 
fiecare oraş sau pentru oraş in general" (apud Bosca-Mälin 
2011: 146). 

S-ar putea obiecta, însă, că multe dintre operele literare 
care se vor a fi de ficțiune se inspiră, în fapt, din realitate. Mai 
mult, trasarea unei graniţe clare între ficțiune și realitate ar 
putea reprezenta o sărăcire atât a experienţei creaţiei (care 
folosește pentru documentare surse reale), cât și a receptării 
operei, receptare care se leagă de cele mai multe ori de expe- 
rienta reală, în cazul de fata, a oraşelor”. Cu toate acestea, 
între. enunturile fictive şi cele reale diferența se păstrează, 
între faptul de a citi un ziar și faptul de a citi o operă literară 
realistă existând o diferență fenomenologică semnificativă. 
Vorbind despre suspendarea legăturilor factice, Figal nu insti- 
tuie, însă, o atare diferenţă între o sferă fictivă, a literaturii 
„pure” si una a realului necontaminat de ficțiune. Astfel, el nu 
exclude nici existența unui amestec de real şi ficțiune prin 
care, de exemplu, se dă Parisul în romanul lui Proust. Anu- 
larea presupozitiei realității oraşelor, așadar, funcția de 
epoché pe care Figal o vede în cazul operei de artă, reprezintă 
mai degrabă o modificare a felului în care receptorul privește 
ceea ce i se transmite: ca obiect, existent în mod real (în cazul 
știrii din ziar, de exemplu), sau ca apariţie (oraşul nu ca un 
lucru oarecare din lume, unde se întâmplă cutare și cutare 


* Multumim lui Christian Ferencz-Flatz- pentru. sugerarea 
acestei obiectii. 
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evenimente, ci orașul în fenomenalitatea sa, felul in care 
oraşul apare prin respectiva operă de artă). 

Pentru a clarifica suplimentar și elabora felul în care 
înţelegem prilejuirea unei apariții prin opera de artă, ne vom 
restrânge în cele ce urmează doar la cazul romanului și vom 
introduce o distincție propusă de Umberto Eco. Astfel, deşi 
depăşim cadrul teoriei lui Figal in care ne-am situat până 
acum, dezvoltările noastre nu vor face pasul în exteriorul 
unei înțelegeri fenomenologice a celor discutate. Cum se 
concretizează, așadar, experienţa lecturii romanului, respectiv 
cea a ziarului? În primul rând, avem de-a face cu o opoziție 
între ceea ce Umberto Eco numea „asertiuni ficționale” si 
,asertiuni istorice”, Dacă ne lăsăm conduși de impresia de 
primă instanţă că cele dintâi ar avea de-a face cu simple 
„născociri”, în timp ce doar cele din urmă pot avea pretenţia 
de adevăr, referindu-se la realitate, nu vom ajunge prea 
departe in consideratiile noastre. Ar trebui, însă, cu atât mai 
mult să observăm că, în mod aparent paradoxal, gradul de 
certitudine cu care putem sustine cá o anumită asertiune 
fictionalá este adeváratá este cu mult mai mare decát in cazul 
unei asertiuni istorice. Acest lucru poate fi explicat prin aceea 
cá asertiunea fictionalá s-ar rezuma la planul expresiei 
(bunăoară, la structura de semne care alcătuieşte romanul), in 
timp ce asertiunea istorică ar avea ca domeniu tocmai realul. 
„Putem formula enunturi adevărate despre personaje de 
ficțiune pentru că tot ceea ce li se întâmplă este consemnat 
într-un text, iar textul e ca o partitură muzicală” (Eco 2011: 
102). Cu toate acestea, va arăta Eco, acest tip de a privi opera 
de ficțiune nu este potrivit experienței lecturii: rareori se 
întâmplă ca cititorul să se gândească la personajele unui 
roman ca fiind doar o succesiune de semne pe o pagină; 


10 A se vedea în acest sens discuţia din Eco.2011: 83-139. 
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personajele sunt vázute mai degrabá ca niste ,persoane reale" 
(Eco 2011: 103). l 

Mai mult decât atât, dacă interpretarea textului în 
maniera partiturii muzicale se dovedeşte a fi nesatisfăcătoare, 
fiind o reductie brutală a întregului complex hermeneutic la 
planul semnificantului, considerarea, pe de cealaltă parte, a 
asertiunii istorice ca fiind si ea text poate fi importantă. 
Aşadar, pentru Eco, chiar si afirmaţiile considerate a fi de 
facto pot fi reduse la afirmaţii de dicto, fiind cuprinse într-un 
text mai amplu al, spre exemplu, enciclopediei. Certificarea 
adevărului afirmațiilor enciclopedice tine, deci, de încrederea 
într-o anumită comunitate de cercetători, aşa cum, în cazul 
nostru, încrederea în cele relatate în ziar tine de reputația 
ziarului respectiv şi de încrederea pe care o avem în reporteri 
şi sursele lor. Însă, dacă adevărul afirmației istorice se poate 
modifica (comunitatea științifică poate găsi noi dovezi care să 
schimbe felul în care sunt prezentate stările istorice de fapt, 
reporterii pot da peste o altă versiune a evenimentului, peste 
noi mărturii s.a.m.d.), adevărul afirmației ficționale este într- 
un grad mult mai mare fixat. 


Orice asertiune cu privire la adevăruri enciclopedice poate si 
trebuie să fie frecvent testată în termeni de legitimitate 
empirică externă (conform căreia se poate replica: «Fă-mi 
dovada că Hitler chiar a murit în buncăr»), în timp ce aser- 
țiunile despre sinuciderea Annei [Karenina, completarea 
noastră] intră în categoria cazurilor de legitimitate textuală 

„internă [...]. Pe baza unei astfel de legitimitäti interne, l-am 
considera smintit sau dezinformat pe cel care ar afirma că 
Anna s-a căsătorit cu Pierre Bezuhov, dar nu am reacționa la 
fel de vehement faţă de cel ce pune la îndoială moartea lui 
Hitler (Eco 2011: 106-107), : 


Prin urmare, in cazul experientei lecturii unui. roman 
avem de-a face (1) cu o considerare a personajelor si locurilor 
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ca ,reale”, i.e. după cum am văzut mai sus, nu ca existând 
precum un lucru, un obiect in mod real, ci ca nefiind simple 
ingiruiri de „semne pe o partitură”, fiind mai curând, in 
termenii lui Figal, aparitii fixate in aceste semne perceptibile; 
apoi, avem de-a face (2) cu un grad de certitudine sporit al 
adevărului fictional si cu incontestabilitatea identității 
personajelor - ceea ce, arată Eco, nu este cazul în viata de zi 
cu zi. In cazul lecturii ziarului, ziar din care e posibil ca 
romanul să fie inspirat, acel epoché, despre care discutam mai 
sus, nu are loc: citind despre atacurile de la Paris din luna 
noiembrie a anului 2015 știm că este vorba despre un oraș 
care există în mod real și care este capitala Franţei. Citind 
despre o serie de atacuri în Paris, însă de această dată descrise 
de către Michel Houellebecq în romanul Supunere, ni se 
deschide, în termenii lui Eco, o „lume mică” (Eco 2011: 95), în 
care avem de-a face cu personaje „subdeterminate”. Însă acest 
tip de a vedea lumea şi personajele nu este adecvat decât din 
perspectivă ontologică: 


[...] din perspectivă epistemologică se întâmplă exact opusul: 
nimeni nu poate enumera toate proprietățile unui individ 
sau ale unei specii anume, care sunt potenţial infinite, pe 
când proprietățile personajelor ficționale sunt clar limitate 
de textul narativ — și doar acele atribute menţionate în text 
contează în identificarea personajului (Eco 2011: 97). 


Faptul cá, pe de o parte, acţiunea, locurile si perso- 
najele sunt fixate într-un text, mereu același, si că, pe de altă 
parte, la rândul lor, acestea sunt descrise de un set limitat 
(pentru că nu vorbim despre un roman infinit) de carac- 
teristici face ca în experienţa lecturii să avem o întâlnire mai 
directă şi mai clară Pu afi implicată vreo abstractizare sau 


!! De cele mai multe ori, caracteristicile (în sens larg, fie că 
ne referim la personaje, locuri, acţiuni etc.) ce constituie povestirea 
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simplificare, cu fenomenul ca atare — intalnire pe care o vom 
numi mai jos, revenind la teoria lui Figal, o prezentare. in 
lectura ziarului, însă, pregnanta caracterului pozitional si 
deschis al celor relatate conduce la o experienta a lecturii 
mult mai apropiată de cea specifică realului cotidian, decât de 
cea a ,realului" fictiv. Aceste specificitati (non-pozitionalitate, 
certitudinea, subdeterminarea și identitatea) pe care le-am 
prezentat urmărind şi argumentul lui Eco pot fi, vom arăta în 
cele ce urmează, semnificative si pentru practica feno- 
menologică în sine. 

Dacă atitudinea fenomenologică presupune un antre- 
nament, o exersare a capacităţii de a ieşi din atitudinea 
naturală, de a căpăta distanţa necesară şi de a putea ajunge la 
claritatea eidetică a fenomenului, opera de artă, câtă vreme 
este recunoscută ca atare de către cineva, experimentat sau nu, 
va anula „prin definiţie” constrângerile pozitionale factice. 

În acest sens, teza noastră este că obiectul artistic ar 
putea îndeplini cel puţin o funcţie paradigmatică, exemplară 
în ceea ce priveşte obţinerea şi situarea în cadrul atitudinii 
fenomenologice. Experienţa artei poate contribui bunăoară la 
a înţelege ce înseamnă detaşarea de pretenţia de existenţă a 
lumii. 

Un caz interesant de „ghilimetare a realităţii” îl consti- 
tuie, după Figal, pantomima. Să ne imaginăm că în faţa 
noastră se desfăşoară un spectacol de pantomimă în care este 
„jucat” un meci de tenis (Figal indică aici scena de final din 
filmul lui Antonioni, Blow Up). În comparaţie cu jocul de 
tenis propriu-zis sau cu demonstrarea unei mişcări de rever 
dintr-o lecţie de tenis, apar nişte diferenţe semnificative, cu 
toate că fiecare dintre noi recunoaşte cu uşurinţă jocul de 
tenis şi mişcările specifice, Însă, observă Figal, ca şi cum-ul 


sunt, într-un fel sau altul, necesare. Altfel spus, „realitatea” poves- 
tirii prezintă cumva deja un soi de variaţie pre-fenomenologicá. 
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din cazul demonstrárii loviturii in cadrul lectiei devine în 
cazul mimilor regula şi astfel ceea ce ei fac nu mai poate fi 
comparat (ca şi cum) cu realitatea. Felul în care mişcările lor 
sunt teatralizate, făcute poate chiar din cale-afară de inco- 
mode pentru un jucător adevărat de tenis, cu durate implau- 
zibile chiar şi pentru un antrenament etc., contribuie, para- 
doxal, la o mai bună recunoaştere a ceea ce se numeşte jocul 
de tenis. În „jocul” mimilor avem de-a face cu o expunere a 
tenisului, în care, ca şi în cazul altor forme de artă, legăturile 
cu realul (cu un meci de la Roland Garros) nu mai sunt luate 
în calcul. Tocmai anularea acestor legături face diferența 
între ceea ce ar fi o demonstraţie (Vorfiihren) şi o prezentare 
(Darstellen): »Demonstratia a fost o prezentare voalatá"!? 

În ceea ce Figal numeşte prezentare, se întâlneşte o 
variaţie (în cazul nostru a jocului de tenis) liberă: ajung să fie 
„vizibile” până şi elementele care, factic, lipsesc: rachetele şi 
mingea (care în film, spre finalul secventei, ajunge chiar să se 
audă). Seriozitatea desfăşurării jocului dispare, mişcările 
devin accentuate şi chiar exagerate, însă jocul devine cu atât 
mai transparent în caracteristicile sale fundamentale. În acest 
sens, arată Figal, pantomima nu este un proces mimetic, el nu 
imită pur şi simplu un joc de tenis, căci astfel orice jucător de 
tenis. ar fi şi un excelent actor de pantomimă (ceea ce, cu 
excepţia câtorva momente ale lui Novak Djokovic, nu este în 
genere cazul). În cadrul unui spectacol de pantomimă nu 
vedem desfăşurarea factică a unui meci de tenis; ci chiar „pe 
acesta ajuns la apariţie” (Figal 2011: 112). 


2 ‚Das Vorführen v war ein t alngabillltes Darstellen" (Figal 
2011: ud l 
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3. Regándirea prin intermediul artei a 
accesului fenomenologic la fluxul vieții 


Am văzut până acum că arta poate facilita obţinerea 
atitudinii fenomenologice. dezinteresate. Însă această atitu- 
dine, aşa cum este ea gândită în fenomenologie, spre deo- 
sebire de cea naivă, implică distantarea, ieşirea din „rând cu 
lumea” şi asumarea în locul unei priviri ambientale, a uneia 
reflexive, care nu mai are ca scop comerţul cu lucrurile. Toate 
acestea, s-a argumentat”, înseamnă sistarea fluxului vital, iar 
descriptia fenomenologicá nu priveşte viața aga cum o trăim 
zi de zi, ci doar momente înghețate ale ei. 

Abordând această critică a- fenomenologiei, Mark 
Wrathall arată că, odată cu punerea în paranteze a lumii în 
atitudinea fenomenologicá, este exclusă si dimensiunea. cor- 
porală sau fizică a felului în care suntem în mod cotidian în 
lume. În comerțul zilnic cu lucrurile, ele 


má vor impinge să actionez, să văd anumite lucruri, să 
gândesc anumite gânduri, dar fara ca eu să am in mod 
necesar vreun gând despre ele. Când forma paharului, de 
exemplu, mă face să-mi mişc mână în acest fel, s-ar putea ca 
eu nici măcar să nu ştiu că am mişcat-o, şi cu atât mai puţin 
să fiu în stare să descriu felul in care am făcut-o, sau cum ar 
trebui să o migc.pentru a apuca cel mai bine paharul 
(Wrathall 2011: 20). 


Momentul in care má cufund în astfel de consideraţii 
este totodată acela în care implicarea mea activă în lume se 
opreşte , 


? A se vedea Natorp 1912, Pentru o discuţie extinsă a acestor 
contraargumente, precum și a reacției lui Martin Heidegger din 
primele sale cursuri freiburgheze, a se vedea Zahavi 2003. 

„Ne putem gândi, spre exemplu, la primele lecţii în care 
învăţăm o serie de pași de dans. Mişcările ce abia ne-au fost predate 
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Riscám, agadar, sá surprindem in descriptiile noastre 
fenomenologice aspecte ale fenomenelor modificate de ati- 
tudinea noastrá teoreticá. Diferite ráspunsuri la aceste critici 
aduse fenomenologiei au fost formulate chiar din interiorul 
şcolii fenomenologice. De exemplu, o încercare de a depăşi 
acest viciu al metodei găsim în cursurile de tinereţe ale lui 
Martin Heidegger, mai precis acolo unde el dezvoltă meto- 
dologia ,indicatiei formale”, care, însă, nu implică în mod 
direct arta sau. obiectul artistic. Wrathall, în articolul citat, 
prezintă felul în care Merleau-Ponty susţine că ne putem sur- 
prinde, pe calea operelor picturale, „răspunzând solicitărilor 
lumii” (Wrathall 2011: 20). 

În ceea ce ne priveşte, vom încerca acum să vedem 
dacă felul în care Figal gândeşte opera de artă poate, cumva, 
oferi o soluţie la problema sistării reflexive a fluxului vital. 
Teza pe care o vom susţine este aceea că, de vreme ce opera 
de artă este un lucru-aparitie (Erscheinungsding), actul per- 
ceptiv şi actul înţelegerii sunt simultane. 

Opera de artă are, după Figal, un caracter ce ni se poate 
părea cel putin paradoxal. Ea este un fenomen care poate fi 
perceput. Altfel spus, ea este, după cum am văzut, o apariție 
(Erscheinung) fixată într-un lucru perceptibil. Iar prin aceasta, 
opera de artă este unică: 


[...] ele sunt unicele fenomene care au, ca atare, caracter de 
lucru [dinglich sind]. [...] În timp ce apariţiile - în calitate de 
tert, care uneşte procesul subiectiv al apariţiei şi ceea ce 
apare - nu au, de altfel, caracter de lucru, operele de artă se 


sunt stângace pentru că sunt controlate mai mult decât este cazul 
de către gândire, Cu timpul, după multe ore de repetiţie, mişcările, 
devin un ,automatism" sau „îţi intră în sânge”, ceea ce înseamnă că 
aportul gândirii în efectuarea mişcării se reduce considerabil, iar 
aceasta devine consistentă şi mai fluidă, : à 
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află în calitatea lor de apariţii în mijlocul lucrurilor [inmitten 
der Dinge] (Figal 2010: 97). 


Altfel spus, in opera de artá se poate vedea ceea ce este 
prezent in orice altá situatie, ba chiar face cu putinta orice 
prezentá, dar se retrage de regulá lásánd sá apará lucrul, pe 
de o parte, si procesul subiectiv, pe de altá parte. Despre 
apariţie, aşadar, nu se poate spune decât in mod total impro- 
priu cá este ,ceva", iar in cel mai bun caz poate fi gánditá, asa 
cum o face Figal, ca posibil ce se ascunde in spatele lucrurilor. 
Acest posibil este; prin urmare, ceea ce „în operele de artă 
este în mod direct perceptibil şi nemijlocit inteligibil” (Figal 
2010: 97). 

Revenind la problema iniţială, putem vedea acum că 
opera de artă înțeleasă drept lucru-aparitie permite des- 
chiderea fenomenului, la care, altfel, ajungeam abia după un 
întreg proces reflexiv (epoché, variaţie eidetică etc.), chiar în 
fluxul vital, în perceperea pe care opera de artă ca lucru o 
suscită. De bună seamă, faptul de a vedea un obiect artistic şi 
faptul de a vedea un simplu pahar pe masă sunt diferite, însă 
cel dintâi nu reprezintă o întrerupere a privirii ambientale, ci 
un mod al ei (felul în care este perceput un obiect artistic). 

Teza pe care se bazează toate acestea este cea a exis- 
tentei unei intricatii (Ineinander) a perceptibilitatii (Wahr- 
nehmbarkeit) şi a inteligibilitatii (Verständlichkeit): ceea ce se 
intelge intr-o poveste nu stá decát in limbajul care se aude 
sau care se vede, ceea ce se intelege intr-o imagine nu stá 
decât in culoare, iar, in cazul unei melodii, în sunet”. Asadar, 
nu este de căutat nimic dincolo' de obiectul artistic; desprin- 


ri Parafrazare după textul în limba germană din Figal 2011: 98. 

Se cuvine în acest loc să indicám o posibilă viitoare 

direcţie de dezvoltare sau completare a prezentului studiu. Este 
vorba despre teoria dezvoltată de către Ferdinand Fellmann in 
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derea, in cadrul reflexiei, de ceea ce se vede, se aude; sau se 
simte tactil reprezintá, pentru Figal, o indepártare de opera de 
artă şi o situare în fantezie sau amintire, care devine rapid 
lipsită de temei (bodenlos). Mai mult decât atât, „atunci când 
ea (reflexia, n. m.) este ghidată de înţelegerea (Einsicht) esen- 
tei operei de artá, tinde mereu sá se intoarcá inapoi la 
ascultat, vázut sau citit" (Figal 2010: 98). 

Acum, trebuie sá observám cá in spatele ideii de operá de 
arta ca aparitie se ascunde problema ireductibilitatii obiectului 


Phünomenologie als ăsthetische Theorie şi despre deschiderile pe care 
aceasta le prilejuieşte către autori in ale căror contribuţii la 
dezvoltarea ideii de fenomenologie, psihologie sau estetică au jucat 
un rol important fie concepte precum povestea (Geschichte, la 
Wilhelm Schapp), apariţia (Erscheinung, la Hermann Lotze), ca-si- 
cum (Als ob, la Hans Vaihinger), fie acordarea unei functii cognitive 
esteticii (Konrad Fiedler) Propunerea lui Schapp, bunáoará, bene- 
ficiazá de o atentie sporitá din partea lui Fellmann, ea constánd in 
intelegerea povestirii ca mediu predilect pentru developarea struc- 
turilor experientiale prereflexive si preteoretice. Ele diferă de con- 
cept prin aceea cá nu sunt simple unitati semantice, ci implica 
totodatá un intreg complex experiential sau situational: „În povesti 
se contopesc survenirea (Geschehen) si sensul (Bedeutung). De aici 
rezultá statutul unic si ireductibil al povestilor, care functioneazá ca 
elemente nedizolvabile, ultime in constructia semnificativá a lumii” 
(Fellmann 1988: 34). Prin urmare, pe urmele lui Schapp, Fellmann 


gândește fenomenologia în direcţia unei teorii a conștiinței narative 


(Theorie des narrativen Bewußstseins), unde povestea ar funcţiona ca 
zonă estetică de unificare și depăşire a dualitätilor de tipul 
subiect/obiect, idealism/pozitivism, teoretic/practic, percepti- 
bilitate/inteligibilitate, În interpretarea noastră, direcţia sugerată de 
Fellmann ar deschide totodată și posibilitatea asumării unei pers- 
pective hermeneutice.. Din păcate, însă, toate acestea nu pot fi 
urmărite mai departe aici, Mulţumim, totodată, Mădălinei Diaconu 
pentru semnalarea importanţei lucrării lui Fellmann pentru discuţia 
noastrá. e P : : 
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artistic la concept. Acest lucru este esential, cáci, altfel, rezu- 
matul lui Faust ar fi acelasi lucru cu intreaga lucrare, 
descrierea dintr-un album de artá a unui tablou ar fi identicá 
privirii tabloului expus, iar Simfonia a V-a a lui Beethoven ar 
putea fi redusá la conceptul de ,Sol-sol-sol-mi" . In aceasta 
directie, Figal remarcá faptul cá aparitia despre care vorbim 
în cazul obiectului artistic este una structurată şi fixată. Ba 
mai mult, doar pe baza acestei fixări (nu putem influenţa 
cursul unui roman, film, ritmul unei melodii sau rima unei 
poezii, de exemplu) opera de artă poate prilejui o deschidere a 
structuralitátii sale: pentru cá opera rămâne mereu aceeaşi, 
structuri ce în fluxul conştiinţei ar fi greu sau imposibil de 
observat devin clare prin obiectul artistic. Acesta, deci, nu se 
desprinde de factic prin abstractizare, ci prin elaborarea unei 
variaţii posibile (mai mult sau mai puţin probabile sau 
necesare) a realităţii: 


ceea ce poate fi experimentat în mod unitar într-un roman 
sau piesă de teatru, spre exemplu dragostea şi mariajul în 
romanul lui Goethe, Afinitati elective, sau gelozia in Othello 
de Shakespeare, există întotdeauna doar prin „oglindiri 
succesive”, si nu ca o unitate de esenţă determinată 
conceptual (Figal 2011: 955. 


Argumentul de páná acum duce si cátre teza cá in 
obiectul artistic nu se poate distinge, dupá cum face Husserl, 
intre un lucru gi obiectul reprezentat in/pe acesta. Husserl 
distinge in cadrul conştiinţei imaginii între un „lucru 


1 A se vedea, in contextul discuţiei de mai sus, Eco 2011: 102. 
„Was in einem Roman oder einem Drama als einheitliche 
Sache erfahren werden kann, zum Beispiel Liebe und Ehe in 
Goethes Wahlverwandtschaften oder Eifersucht in Shakespeares 
Othello, gibt es immer nur in »wiederholten Spiegelungen« und 
nicht als begrifflich bestimmte Wesenseinheit”. 
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imagine" (Bildding), perceput ca real, in carne şi oase, şi un 
„obiect imagine" (Bildobjekt), care nu este perceput in 
manieră „normală”, ci in maniera unui act perceptiv care „nu 
suportă o Wirklichkeitssetzung”"”. Mai mult decât atât, între 
lucrul imagine şi obiectul imagine se stabilește un raport de 
semnificare (Zeichenverhăltnis), cel dintâi trimițând spre cel 
din urmă: „Lucrul are o «semnificație» (Bedeutung) care se 
află în «imagine» (Bild), şi anume în acel obiect imagine care 
apare (erscheint) printr-o anumită orientare a lucrului 
imagine”. Acest fel de a înțelege imaginea este criticat de 
Figal, care arată că, bunăoară în cazul picturii lui Malewitsch 
Pătrat negru pe fundal alb, nu avem de-a face cu o indicație 
(Hinweis) către, o semnificare a unui pătrat negru, ci chiar cu 
un pătrat negru. Mai mult, în cazul unui roman, la fel, pro- 
poziţiile nu indică spre o poveste, ci sunt chiar povestea. 
Aşadar, rămânem cu provocarea de a regândi opera de artă 
dinspre unitatea ei caracteristică, ce se reflectă nu doar pe 
palier „obiectual”, noematic, ci şi în planul actului perceperii 
şi înţelegerii, noetic. 


4. Încheiere 


Gândirea operei de artă ca lucru-aparitie reprezintă, 
după cum am încercat să arătăm, o posibilitate de a depăşi o 
serie de structuri conceptuale clasice în fenomenologie. Deşi 
nu credem că se poate spune că demersul lui Figal din 
Erscheinungsdinge este tributar exclusiv unei anumite direcţii 
din şcoala fenomenologicä, el păstrează, totuşi, o legătură 
strânsă, chiar dacă uneori polemică, cu cele mai importante 


1 „die Wirklichkeitssetzung nicht vertrágt" (Husserl 1980: 490). 


“ „Das Ding hat eine »Bedeutung«, und die liegt im »Bild«, 


nämlich in. demjenigen Bildobjekt, das in einer bestimmten 
Orientierung des Bilddinges erscheint" (Husserl 1980: 491-492). 
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dintre acestea. Spuneam astfel cá rolul operei de artá este 
important, in cel putin două aspecte, pentru metoda feno- 
menologica. 

Prin obiectul artistic suntem transpusi intr-o atitudine 
similará celei fenomenologice, legáturile cu facticitatea a ceea 
ce ni se doneazá sunt anulate si, astfel, ajungem sa percepem 
o variantá a lucrului, o posibilitate (sau complex de posi- 
bilitáti) in care un lucru, o situatie, o persoaná etc. pot sa se 
infätigeze. Felul in care percepem fenomenul este unul direct, 
nemediat reflexiv. Acesta este si felul in care percepe un 
,Subiect" implicat, naiv, care, avánd de-a face cu o operá de 
artá, se situezá din capul locului intr-o atitudine modificatá 
fatá de cea cotidianá. Pe lángá aceste complicitáti ale artei 
astfel intelese cu fenomenologia, o problema pare a ne 
ramane. 

Percepția a ceva care imi este dat „în carne şi oase”, 
aşadar, a unui lucru prezent corporal in fata mea, nu este ca 
atare prezentá in cazul contemplatiei artistice. O perceptie va 
exista, desigur, si anume cea a obiectului artistic ca lucru- 
apariţie (Erscheinungsding), aceasta fiind o paradoxală per- 
ceptie a ceva care nu este el însuşi lucrul ce mi se dă, ci o 
apariţie (Erscheinung) a respectivului lucru în posibilul său. 
Vorbim, așadar, despre o percepţie a apariţiei înțeleasă ca 
procesualitate prin care lucrul devenine fenomen. La toate 
acestea se poate răspunde că arta intervine în demersul feno- 
menologic pentru a ajuta, a completa şi a fixa procedeul 
variaţiei eidetice, la bază rămânând intuiţia originară per- 
ceptivă. Mai precis, experienţa felului în care lucrul asupra 
căruia se îndreaptă privirea fenomenologică afectează corpul 


sau mişcările fizice ale fenomenologului ar părea că rămâne 


absentă în lipsa unei percepții, originare. Prin urmare, ‚pro- 
blema donatiei corporale, in carne şi oase, aici-gi acum a 
lucrului nu este, ca atare, rezolvată prin introducerea 
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obiectului artistic în procedeul nostru fenomenologic. 
Aceasta, însă, s-ar putea schimba întrucâtva dacă am putea 
demonstra că obiectul artistic prilejuieşte, cumva, apariţia 
corporalitátii şi a percepţiei acesteia in posibilul său. Aportul 
artei la fenomenologie ar fi cu atât mai semnificativ dacă s-ar 
putea arăta că, pe lângă cele două aspecte pe care le-am 
discutat, ceva precum fenomenul ,corporalitáti' poate fi 
accesat într-un mod originar şi, în consecinţă, poate duce la 
clarificarea suplimentară a ce înseamnă ca ceva să fie prezent 
„în carne şi oase” în percepţia mea. Cu toate acestea, nimeni 
nu a ajuns jucător de tenis doar asistând la un spectacol de 
pantomimă... 
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Pornind de la cáteva texte ale lui Edmund Husserl si ale 
lui Gaston Bachelard, se va discuta in acest text, intr-o 
manieră schematică şi cu titlu de încercare, despre două feluri 
diferite în care înțelegerea, prin mijlocirea variaţiei, ajunge să 
fie explicitată: cel filozofic gi cel poetic. Va fi vorba initial 
despre procedeul metodic al variaţiei eidetice aşa cum a fost 
acesta teoretizat de către Edmund Husserl, pe care vom 
încerca a-l înțelege pornind de la o operaţie mai largă a gân- 
dirii, în speță afereza’. Nu va fi avută în vedere valabilitatea 
variației eidetice, ci doar felul in care se articulează in 
desfăşurarea ei. În această lumină, în partea a doua vor fi 


1 Aceste reflecții au fost prilejuite si de lectura lucrării lui 
Sebastian Grama (2007), care ar putea fi înțeleasă, printre altele, şi 
dinspre această idee a aferezei. Cu toate acestea, afereza este luată 
acolo într-un înțeles special si radicalizat, ce poate fi regăsit în Teo- 
logia mistică a lui Pseudo-Dionisie Areopagitul (v. in special defi- 
nitia lui Grama de la p. 18: „Deplasarea aferetică suspendă efectele 
mișcării thetice - sau, iarăși mai precis, le suspendă responsa- 
bilitatea: gi operează în urma acesteia dincolo (/dincoace) de orice 
interogatie privindu-le în chip determinat", precum şi dezvoltárile 
de la pp. 166-174). Demersul de faţă este mai modest, înțelegerea 
aferezei fiind privită la un nivel încă strâns legat de lumea vieții m 
desfășurarea ei comună, accesibilă tuturor in experiența de zi cu zi. 
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explorate, pe cale fenomenologicá, cáteva fragmente ale lui 
Gaston Bachelard despre imaginea poeticá. Precizám dintru 
început că nu este vizată o lectură fidelă a textului, gândul lui 
Bachelard reprezentând doar punctul de plecare al unei 
investigaţii. În cazul imaginii poetice va fi vorba, așadar, de 
un procedeu oarecum opus celui husserlian, propriu poe- 
ticului în sens larg. Vom încerca să ilustrăm acest lucru por- 
nind de la felul în care zeul grec, cu precădere zeul Apollo, 
era înţeles în Grecia arhaică în câteva texte poetice. 


I 


Pentru demersul fenomenologic husserlian, variația 
eidetică reprezintă un procedeu metodic preliminar si 
necesar. Prin aceasta este asigurată, cel puțin în parte, stiinti- 
ficitatea demersului, dacă înțelegem termenul de stiinti- 
ficitate pornind de la ideile necesității si universalitatii. 
Desigur, stiintificitatea unui demers fenomenologice nu este 
epuizată doar prin aceste caracteristici, însă este important de 
observat că Husserl numește, în introducerea la „Ideile sale”, 
acest procedeu drept ,reductie eidetică”. Văzută din pers- 
pectiva reductiei/reductiilor fenomenologice, cea eidetică nu 
este propriu-zis o reductie, decát poate intr-un sens natural, 
adicá de reducere a factualului la esentialitatea acestuia, de 
trecere de la ceea ce este doar empiric la idealitate. Însă cu 
siguranţă procedeul eidetic ,reductiv" este o ,parte” esențială 
a reductiei fenomenologice, între cele două fiind vorba de un 
raport inegal ~- reductia fenomenologicá în integralitatea 
acesteia cere cu necesitate procedeul eidetic. Este important 
de precizat cá ,reductia" eidetică conduce la tipuri diferite de 
esențe, în funcţie de diferite criterii, precum generalitatea si 
- Specificitatea,. formalitatea si corelatul ei, materialitatea, 
concretitudinea si abstractitatea etc. Ea se bazeazá pe ideea cá 
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orice fapt are o esen(á pura, un eidos, adicá niste predicate 
care îi revin acelui fapt în mod necesar, făcându-l pe acesta să 
fie ceea ce este. Acestea îi premerg şi pot fi intuite, văzute în 
chip originar, aşa cum, în cadrul experienţei, vedem lucruri 
de ordin sensibil. Intuitia eidetică este într-adevăr fundatá pe 
intuirea unui exemplar anumit, în sensul în care zărirea unei 
esențe se face întotdeauna pe temeiul (,temei” fiind luat aici 
în sens strict logic) zăririi unui exemplar (sau a mai multora), 
fie el dat în modul prezentării sau al prezentificării, însă ea 
aduce la donaţie un altfel de obiect, unul ideal, care „guver- 
nează” exemplarul respectiv, adică îi dă legile necesare după 
care individualul, respectiv fantasma, ajunge la donaţie. Între 
intuiţia individualului şi cea eidetică se creează astfel urmă- 
torul raport: ambele aduc la donaţie un obiect în carne şi oase 
(fiindcă ambele sunt intuitii), însă cea eidetică poate să se 
fundeze și pe o prezentificare (poate mai ales pe cea de 
ordinul fanteziei, după cum vom vedea), în care, de asemenea, 
obiectul ideal este adus la donaţie în carne și oase, dar nu şi 
obiectul individual. Între cele două tipuri de intuitii apare 
însă o diferență fundamentală: obiectul adus la donaţie este in 
primul caz unul de factură accidentală, pe când în cel de-al 
doilea este unul de factură necesară. Eidos-ul prescrie legi 
obiectului individual, fără ca el să se regăsească în vreun fel 
în factualitate; eidos-ul este o idealitate, la fel cum obiectele 
matematice sunt ideale (HUA 3.1: 10-38). 

Însă intuiţia eidetică poate avea loc printr-un proces 
metodic special, în speţă prin metoda variaţiei eidetice. 
Aceasta poate fi descrisă în cel mai simplu mod drept procesul 
prin care un obiect (sau o relaţie sau o stare de fapte) este variat 


* Toate siglele folosite in text se regăsesc în bibliografie. 
Traducerile in limba română, acolo unde este cazul, sunt indicate, 
de asemenea, în bibliogratie, 
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în mod aleatoriu în fantezie până când este zărit nucleul inva- 
riabil care dă specificul obiectului în cauză. Ea are trei paşi: 
1. producerea si parcurgerea ansamblului [erzeugendes 
Durchlaufen] de variante ale variatiunilor, 
2. corelarea lor unitară în maniera unei congruente 


[Deckung] continue; 
3. zürirea si identificarea activa a elementelor convergente 


prin raport cu diferentele. (Husserl 1938: 419) 


Explicitate, aceste etape pot fi intelese in felul urmátor: 
fenomenologul incepe prin a alege un obiect individual care 
devine model (ein Vorbild), pe care il preface in fantezie intr- 
un mod cát mai aleator, imaginánd diverse variante, care pot 
merge de la mici prefaceri ale caracteristicilor până la 
prefacerea depliná a acestuia, in functie de gradul de gene- 
ralitate avut in vedere - într-un exemplu al lui Husserl, tre- 
cerea de la o peniță de scris la o piatră în vederea esenței 
pure „obiect în genere” (Husserl 1938: 435) —, fiind de dorit ca 
variantele să nu aibă neapărat un „corespondent” în expe- 
rienfä. Într-o astfel de variere este foarte important modul 
aleatoriu de a imagina, căci el suplineşte aparenta necesitate 
de a parcurge în integralitate totalitatea variantelor posibile, 
lucru in mod vădit imposibil, dată fiind infinitatea lor. 
Simplul fapt că o anumită caracteristică este prefăcută în alte 
câteva caracteristici este de ajuns pentru a putea vedea că se 
poate continua în același fel, că se poate spune „si aşa mai 
departe”, fără să fie adusă o modificare importantă. Într-un al 
doilea pas, toate aceste variante produse în imaginaţie sunt 
menținute în câmpul atenţiei, formându-se o multiplicitate de 
variante care se suprapun, Toate acele însuşiri neesentiale se 
vor da drept diferenţe, prin faptul că se anulează reciproc, pe 
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cand stocul de predicabile esentiale va rámáne invariabil, 
venind la donaţie pe calea unei intuitii eidetice”. 


II 


Istoric vorbind, Husserl s-a inspirat probabil din mate- 
maticá in vederea variatiei eideticef, însă noi vom căuta o 
altfel de sursá, una care are felul anterioritátii proprii lumii 
vietii. Faptul cá vom face apel la texte antice din filozofia 
greacá tine de asumarea unei efectivitáti la nivel istoric, de o 
determinare agadar istoricá a unui asa-zis a priori de la 
nivelul constiintei constituante, dar si de asumarea pre- 
judecății unei mai apropiate legături între modul grec de 
lucru si lumea vieţii în desfășurarea acesteia. Această sursă 
este, așadar, o operaţie „mai originară” a gândirii, care face cu 
putinţă variaţia eidetică, si care este vizibilă la nivelul anu- 
mitor atitudini ale lumii vieţii. Este vorba de ceea ce am putea 
numi „afereză”, pornind de la termenul elinesc. aphairesis, 
care, literal, înseamnă „a lua" (hairéo) „de la" (apo-), așadar, „a 


* Husserl compară procedeul variaţiei eidetice cu experiența 
privirii printr-un caleidoscop (Hua XXXV: 174), comparaţie care a 
sugerat titlul unui articol scris de Daniele de Santis, în care este 
descris în detaliu, prin recurs la fenomenologia genetică, procedeul 
variaţiei eidetice. Începutul articolului dă seama de principalele 
moduri în care variaţia eidetică a fost înţeleasă în diverse studii (de 
Santis 2011; 18-20), pentru ca apoi, printre altele, autorul să 
vorbească despre similaritate (Ähnlichkeit) ca „principiu” al pro- 
cedeului. Comparatia cu caleidoscopul este înţeleasă de Daniele de 
Santis (40-41) ca vedere (skopéd) a frumoaselor (kalai, similaritatea 
fiind înţeleasă și ca armonie) eide ale lucrurilor, 

Aceasta e doar o ipoteză, care rămâne a fi verificată, Pentru 
o dare de seamă critică cu privire la geneza variaţiei eidetice 
începând cu Cercetările logice. si istoria sa ulterioară, v. Lohmar 
2005, ce 
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îndepărta”. Trebuie precizat cá verbul haireö tinde să aibă in 
greaca veche o nuanță violentă — se spune, de pildă, despre 
un oras cá este luat în stăpânire în felul acesta -, însemnând, 
prin urmare, în multe contexte că ceva ajunge. să fie luat, 
capturat pe calea forței. În înțelegerea aferezei vor fi luate ca 
punct de plecare câteva texte ale lui Platon și ale lui Aristotel. 

Afereza capătă o pluralitate de sensuri în textele celor 
doi, precum acela de a priva pe cineva de niște bunuri (Pl. 
Grg. 466 c), capacitatea retorului de a stirbi reputaţia, vaza 
(dóxa) medicilor sau specialiştilor (Pl. Grg. 457 b) ş.a., însă 
unul dintre sensurile cele mai stabile este acela de scádere, 
căruia i se opune cel de adăugare (prostíthemi). Se spune 
astfel in dialogul Theaitetos (155 a): ,lucrul cáruia nici nu i se 
adaugá, nici nu i se scade ceva, acesta nici nu creste vreodatá 
şi nici nu se micșorează, ci rămâne veșnic egal" (subl. n.). De 
asemenea, apare in unele contexte din Metafizica, de pildá cel 
in care Aristotel spune că „infinitul rezultă prin adaos sau 
substractie [scádere]" (Metaph. III, 4, 1001 b; subl. n.), dar si în 
altele (Metaph. VII, 1030 a; XI, 1066 b). Aristotel pune afereza 
in legáturá cu raporturile mereologice, atunci cánd este defi- 
nitá partea: ,Parte se spune, intr-un sens, lucrul in care s-ar 
diviza orice cantitate (mereu ceea ce se ia din cantitatea luată 
ca atare se numește parte a acesteia, după cum doi se 
numește parte cumva a lui trei)” (Metaph. V, 25, 1023 b; 
subl. n.). In urma unei astfel de afereze pot insá sá rezulte atat 
párti ,complete" in ele insele (ca in cazul numerelor), cát gi 
intreguri ciuntite (koloboi), exemplul dat de Aristotel fiind cel 
al cupei căreia i se rupe o toartă (Metaph. V, 27, 1024 a), ceea 
ce, în terminologia lui Husserl, ar corespunde unui întreg 
căruia îi este îndepărtată o parte de tipul fragmentului 


5 5 » 4 : à : vi T 

“Literal „a pune la”, verb compus din prepozitia pros, „către”, 
pla”, si din verbul tithemi, „a pune”, cel de la care provine cuvântul 
thesis, acțiunea de a pune. 
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(Stück). Interesant e faptul cá unul dintre sensurile privatiunii 
este înțeles dinspre un tip special de afereză, una violentă: „În 
plus, lipsirea violentă de o proprietate se numește privatiune" 
(Metaph. V, 22, 1022 b; subl. n.). Un pasaj critic se găsește însă 
în prima carte a Fizicii (I, 7, 190 b), unde se vorbeşte despre 
cele cinci feluri ale generării: afereza se regăsește alături de 
transformare (metaskhemätisis), adăugare (prósthesis), sinteză 
(synthesis) şi alterare (alloidsis). Generarea pe calea aferezei 
este exemplificată prin zeul Hermes care este „scos” din 
piatră. Acelaşi exemplu apare în legătură cu afereza si într-un 
pasaj din Metafizica (IX, 5, 1048 a), unde se vorbește despre 
virtualitate: „Vorbim despre virtualitate spunând, de 
exemplu, cá Hermes se află în lemn si că semidreapta se află 
în dreaptă, fiindcă ei ar putea fi scoși de acolo” (subl. n.). În 
astfel de pasaje, afereza este înțeleasă în mod ambiguu, 
dovadă că terminologia era încă oscilantă: ceea ce poate fi 
îndepărtat este fie materia în plus, pentru a rămâne materia 
in-formată (piatra in-formată cu Hermes), fie forma lui 
Hermes este luată din lemn. Important este însă că forma 
zeului Hermes este deja acolo, iar afereza este operaţia prin 
care se ajunge la lucrul încă ascuns privirii. Un alt lucru 
demn de observat este faptul că afereza este înţeleasă, din 
nou, si ca opus al adăugării, al lui prosthesis. Însă adăugarea 
este înţeleasă aici mai ales ca proces ,natural", drept creștere 
(auxänö) a celor ce sunt, deci ca proces propriu physis-ului. 
Afereza este mai degrabă un proces „artificial”, mai exact, 
proces uman, propriu mai ales, desi nu exclusiv, artistilor, 
mestegugarilor, după cum rezultă din exemplificarea din 
Fizica, dar si din contextele analizate mai sus. Ea este deci 
mereu ghidată de o idee („formä”) călăuzitoare, aşadar, de o 
finalitate (bunăoară îndepărtarea lui Hermes dintr-un mate- 
rial sau a materialului din jurul lui Hermes). Faptul că afereza 


este o operaţie a sufletului, mai precis a uneia dintre puterile 
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sale, diánoia, o dovedeste un alt pasaj din Metafizica, unde 
synáptó (a alătura rezultând un întreg) se opune aferezei, iar 
cele douá sunt folosite sinonim cu symploké (tesere, impletire 
împreună)‘, respectiv diaíresis (separare în bucăți): 
[..] unirea [symploké].si separarea [diaíresis] se află in 
gândire [dianoía] si nu în lucruri [...] [E]ste vorba fie despre 
ceea ce este, fie că este într-un anume fel sau de o anumită 
mărime, sau altceva pe care gândirea îl leagă [synáptei] sau il 
disociază, îl îndepărtează [aphaireí] de un subiect. 
(Metafizica VI, 4, 1027 b) ' 


Ca operație a sufletului, afereza apare si într-un pasaj 
celebru din dialogul platonician Theaitetos (151 c), în con- 
textul discutiei despre arta mogitului Socrate consideră că 
poate să „opereze” o afereză în legătură cu bazaconiile (leroi), 
ideile gresite ale unora sau altora. Sinonimia este de această 
dată între afereză si hupexairéð, „a lua, a îndepărta în mod 
gradual", si apobállo, „a arunca”. Ceea ce este dat la o parte in 
mod gradual si aruncat sunt iluziile, aparentele (eídola) si 
ceea ce nu este adevărat (mé aléthés). Afereza este aici o ope- 
ratie purificatoare, intr-un anume sens adeveritoare, in orice 
caz o operaţie prin care aparenţa, bazaconia, neadevárul sunt 
îndepărtate, spre a fi adus la lumină ceea ce este adevărat, 
care, în chip implicit, se afla deja acolo. 

Având în vedere acestea, putem înțelege procedeul 
aferetic dinspre raportul care se creează între actualitate si 
virtualitate. Hermes se află in chip virtual în piatră, însă 
piatra în ea însăși, ca hyle, este o virtualitate care-şi aşteaptă 
actualizarea, Ambiguitatea trebuie tratată în felul următor: 
nl 

is ° Literal si in sens etimologic ar putea fi tradus prin „compli- 
care , care provine de la lat. con-, impreună” şi plicare, „a plia, a 


indoi", dar si „a impleti", cel mai probabil înrudit etimologic cu 
verbul elinesc plékó, de la care provine symploké. . 
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din unghiul de vedere al pietrei ca material, asadar, din pers- 
pectiva unei finalităţi nedeterminate, piatra este o virtualitate, 
cáci poate sá capete o multitudine de forme; din unghiul de 
vedere al finalitatii determinate si intelese ca statuie a lui 
Hermes însă, piatra este actualitatea, iar Hermes se află încă 
în chip virtual în ea. Apariţia lui Hermes prin operarea afe- 
rezei îl scoate pe acesta din virtualitatea materiei si îl aduce 
în efectivitate. Ceea ce este în plus, accidentalul, contextualul 
sau chiar si falsul și iluziile, după cum spune Platon, este dat 
la o parte, spre a se revela ceea ce este cu adevărat (ceea ce nu 
împiedică să se actualizeze altceva, să fie operată afereza într- 
un chip, aşa-zicând, eronat). Între afereza despre care am 
vorbit mai sus, proprie artistului, a mestesugarului, şi variația 
eidetică se găsește un paralelism exact: afereza este o operaţie 
a acelei puteri a sufletului care lucrează pe cale mediată 
(diânoia), la fel ca variaţia eidetică (căci este nevoie de medie- 
rea cel puţin a imaginaţiei), numai pentru a oferi posibilitatea 
privirii. directe, nemediate, a lui aisthánomai, a intuitiei 
sensibile (în cazul statuii), respectiv a intuitiei eidetice, a lui 
noéo (în cazul esenței). Intuitia eidetică surprinde tocmai ceea 
ce lasă în urma ei afereza, ea aduce la donaţie restul invariant. 
Tehnica aferetică, în fenomenologia lui Husserl, este însă 
dusă la desăvârşire prin faptul că ceea ce este în plus se 
anulează de la sine prin evidenţierea diferenţelor în cadrul 
suprapunerii variantelor. Invariabilul căutat este adus la 
donatie tocmai printr-un prealabil demers thetic, la exem- 
plarul initial adáugándu-se constant alte variante, in vederea 
eliminárii surplusului. Este gásitá astfel o modalitate exacta si 
directá prin care procedeul aferetic sá fie ferit de posibilitatea 
erorii. | 
Această tendință din. filozofia greacă de-a vedea în 
afereză o operaţie prin care adevărul, ceea ce rămâne veşnic 
același, poate. fi scos la lumină, el fiind. ascuns in faldurile 
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contextualului, in ceea ce este într-un fel, dar care ar putea 
foarte bine să fie si in alt fel, este radicalizatá de-a lungul 
istoriei filozofiei, trecánd prin celebra aferezá intreprinsá de 
Descartes asupra bucátii de ceará (Descartes 2004: 272; cf. 
interpretarea lui Grama 2008: 167, 172 sq.) pana cand Husserl 
ajunge să-i dea cea mai avansată si mai tehnicizatá forma: 
variatia eideticá. Dupá cum am vázut, aici are loc o imbinare 
a tehnicilor theticá (prealabila producere de fantasme ca 
variante ale modelului initial si afereticá (indepártarea 
accidentalului), ultima având însă preeminentá si fiind „con- 
ditia de posibilitate” a procedeului în întregul acestuia. Varia- 
tia eideticá asigură astfel că ceea ce este în plus, ceea ce se dă 
în trăirile conștiinței în mod direct ca diferențe, aşadar, ca 
accidental, neesential, poate fi îndepărtat, însă numai pentru 
ca să-i poată fi oferită intuitiei eidetice solul pe care să se 
manifeste. De altfel, şi pentru Aristotel matematicianul - 
exemplul favorit al lui Husserl când vine vorba de practica 
eidetică - lucrează în chip aferetic, chiar dacă nu deține încă 
procedeul avansat al variaţiei eidetice: 


[...] matematicianul isi duce la capăt studiul său prin afereză. 
Într-adevăr, el cercetează după ce a eliminat [periairéd]’ 
toate calităţile senzoriale, precum greutatea şi uşurătatea, 
tăria și contrariul ei, apoi căldura şi răceala, cât și celelalte 
calităţi senzoriale. (Aristotel, Metaph. XI, 3, 1061 a; subl. n., 
traducere uşor modificată) 


II 
Variatia eideticá ni s-a arătat ca o desăvârşită tehnică a 
aferezei, însă ea este posibilă doar prin intermediul actului 
a as tc AN e CT EET ec 


7 
Verb care desemnează. tocmai „îndepărtarea din jurul”; în 


cazul de faţă: luarea a ceea ce este în plus din jurul a ceea ce este 
obiect al cercetärii. 


46 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Variatia si imaginea poeticá 


imaginativ al punerii de noi variante - iar aici fenomenologul 
si poetul se intálnesc. De altfel, Husserl considerá cá arta si, 
mai ales, literatura constituie cel mai bun ajutor pentru o 
bună practicare a variaţiei eidetice, datorită vivacitatii ima- 
ginilor pe care acestea le procură (Hua IIL1: 148). „Legătura” 
pe care încercăm a o arăta nu va fi însă abordată prin inter- 
mediul imaginaţiei, ci doar prin ideea variaţiei. Gaston 
Bachelard, care își propune în chip explicit în opera sa târzie 
să facă o fenomenologie a imaginaţiei poetice, consideră că 
„imaginea poetică este în mod esenţial variationalá" şi cá ea 
nu trebuie înţeleasă ca un obiect (Bachelard 1957: 3). Deşi nu 
putem considera că Bachelard lucrează cu o metodă propriu- 
zis fenomenologică, vom încerca să înțelegem aceste pasaje 
cu ajutorul fenomenologiei clasice, lăsând la o parte o lectură 
„imanentä” a textului filozofului francez, ce funcţionează aici 
mai degrabă ca un pre-text, un prilej de meditaţie. Vom 
începe cu ultima parte: imaginea poetică nu este un obiect. 
Această idee se poate referi mai întâi la posibilitatea de a 
cădea în plasa obiectualizării în momentul analizei trăirii 
imaginii poetice. Orice analiză sau descriere fenomenologică, 
în măsura în care este reflexivă, este în mod necesar obiec- 
tualizantá. Trăirea imaginii poetice este adusă in fata privirii, 
este analizată și isi pierde caracterul ei trait. Nu este vorba 
aici de pierderea vivacitätii trăirii, care poate fi foarte bine 
prinsă în extensiunea prezentului viu, ci de modificarea nece- 
sară pe care o aduce cu sine reflexivitatea, adică privirea teo- 
reticá: privirea care vrea să surprindă și să descrie. Trăirea 
imaginii poetice devine corelatul obiectual al unei alte trăiri, 
care tinde să prindă prima trăire, să o aducă, așadar, între 
nişte limite, într-un cuvânt, să o conceptualizeze. Dificultatea 
de a sesiza că imaginea poetică nu este un obiect constă in 
faptul că această obiectualizare necesară a trăirii reflexive ce 
ia în vizor o altă trăire pe cale teoretică este transferată apoi 
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in mod tacit asupra polilor de la nivelul trăirii originare ~ 
noema, în acest caz imaginea poetică, devine astfel obiect si- 
şi pierde caracterul originar de a fi altceva decât un obiect 
(luând aici termenul de obiect în sensul heideggerian de 
Vorhandenes, de simplă prezenţă). Desigur, imaginea poetică, 
ca pol noematic al actului de ascultare sau citire, rămâne un 
obiect în sensul cel mai larg cu putinţă, căruia am putea să-i 
spunem, mai degrabă, „ceea ce este vizat” sau pur și simplu, 
în terminologie husserliană, „noemă”. Diferența subiect- 
obiect este oricum abolită în urma reductiei fenomenologice, 
diferență care apare în teoretizarea de la nivelul atitudinii 
naturale. În momentul în care cineva este cufundat în actul 
lecturii sau ascultării unor texte, a unor povestiri etc., el 
trăieşte realmente evenimentele pe care textul le oferă, chiar 
dacă pe calea unei analize fenomenologice noi spunem că 
trăieşte în orizontul lui „ca și cum” (în măsura în care este 
vorba de „ficțiune”). Totuși, la nivelul lui „ca si cum” ade- 
vărul este la lucru, iar lectorul este imersat cu totul în textul 
respectiv, plutindu-i prin fata ochilor, cu mai multă sau mai 
puţină claritate, lucrurile despre care textul vorbește, pe 
măsură ce acestea se derulează . Important este că toate ima- 
ginile poetice, fie ele de tip narativ, descriptiv ori de alt gen, i 
se dau cititorului într-o manieră care-l afectează altfel decât 
un obiect de tipul simplei prezențe. La modul cum se petrece 


* Ne referim aici la ficţiune, tocmai pentru a lua un caz 
extrem, căci ~ s-ar putea spune ~ imaginea poetică se poate referi si 
la chestiuni de ordinul ficţiunii. Ceea ce urmărim aici rămâne indi- 
ferent faţă de caracterul „ficţional” sau ,non-fictional" al imaginii 
poetice, | 

Nu vom intra în detalii cu privire la felul în care imaginea 
poetică se constituie propriu-zis si toate implicaţiile pe care le are 
acest lucru, de pildă, stratificarea mai multor feluri de donații etc. 


ag 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Variația şi imaginea poetică 


această „afectare” vom reveni după explicitarea chestiunii 
variationalitátii. 

Variationalitatea imaginii poetice se poate referi la 
două lucruri. În primul rand, la nivelul unui întreg text, poate 
fi vorba despre exprimarea unei idei printr-o constantă și gra- 
duală adăugare de imagini, toate izvorând si convergând însă 
într-o aceeaşi unitate. În al doilea rând, la un nivel „indi- 
vidual”, este vorba de faptul că o aceeași semnificaţie poate fi 
redată prin expresii mai mult sau mai putin diferite. Cele 
două sensuri ale variationalitátii imaginii poetice se comple- 
teazá însă, urmând să începem aici cu cel de-al doilea. Într-o 
analiză teoretică, tocmai expresivitatea poetică nu poate fi 
surprinsă, dată fiind preocuparea fenomenologiei pentru 
idealitatea neschimbată redată de o expresie. Husserl vor- 
beste, într-adevăr, de un nucleu noematic la nivelul trăirii, 
desemnat printr-un același lucru, atât timp cât nu este luată 
în considerare noeza. Ca să dăm un exemplu, putem viza un 
același copac în diferite moduri, prin percepţie, amintire etc., 
si totuşi să spunem că vizăm același copac. Fenomenologic 
vorbind, lucrul acesta este admisibil, căci poate fi pus 
accentul pe noema din cadrul trăirii, însă, în general, trebuie 
luate în considerare atât noeza, cât şi noema, având în vedere 
că cele două sunt corelate, iar separatia lor este făcută doar 
printr-o analiză teoretică: altfel spus, într-un fel este copacul 
vizat în modul percepției si intr-altfel este vizat acelaşi copac 
în modul amintirii. Însă, în continuare, chiar şi în analiza 
nucleului noematic, care poate fi descris în cele trei compo- 
nente ale sale (sensul, predicatele ce determină un x şi modul 
de donaţie al sensului, plenitudinea sa), imaginea poetică nu 
este surprinsă in variationalitatea ei, având în. vedere că 
aceasta din urmă rezidă tocmai în bogăția expresivă pe care 
limba naturală o aduce cu sine si care nu poate fi surprinsă pe 
calea unei analize încă preocupate doar de aspectul logic al 
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unei expresii. Ca sá dám un exemplu, Bachelard vorbeste la 
un moment dat in Poetica reveriei (1963: 30-31) despre genul 
feminin al cuvántului ,fántáná" din limba francezá (la 
fontaine) si de cel masculin al aceluiasi cuvant din limba 
germană (der Brunnen). Sigur cá într-o fenomenologie de tip 
husserlian diferenta articolului celor douá cuvinte nu ridicá 
niciun fel de problemá, cáci au aceeagi semnificatie, insá la 
nivelul tráirii factuale lucrurile nu stau chiar asa. Astfel, 
Bachelard considerá cá ,apa pe care o scoti din fántáná 
(fontaine) nu este aceeasi cu aceea pe care o scoti din 
Brunnen". Fántána la genul feminin ii dá filozofului francez 
tráiri linistitoare, pe cand cuvántul german, avánd un alt gen, 
il nelinisteste, dându-i reverii diabolice, ca si cum omul, prin 
cuvinte, ar veni sá schimbe natura. Toatá aceasta bogátie a 
limbii naturale este cea prin care imaginea poeticá ajunge sá 
se constituie in ceea ce este ea in mod propriu, semnificatia 
idealá fiind o reducere si o pierdere a unui fenomen ce se 
manifestá cu totul altfel. Similará tehnicii variationale din 
muzicá, variationalitatea imaginii poetice constá tocmai in 
acest fel al expresiei de a se da în chipuri diferite, chiar dacă, 
strict din perspectiva unei logici pure, ar fi vorba de o aceeasi 
semnificatie. Variatia se aratá aici cu sens opus fatá de pro- 
cedeul variatiei eidetice, cáci, dacá acela era aferetic, acesta este 
thetic sau, mai precis, avánd in vedere cele spuse mai sus, un 
procedeu pros-thetic, de la prostithémi (o punere in plus la 
ceea ce a fost deja pus, tocmai spre o redare mai potrivită). 
Miza nu este aceea de a îndepărta ceva, ci de a pune mereu 
într-altfel, însă tot în vederea unei experimentări a unui 
adevăr, nu numai în vederea unei posibile juisante de calofil. 
In cuvintele lui Bachelard (1960: 14), „[...] o imagine poeticá 
da mărturie despre un suflet care îşi descoperă lumea”. Felul 
în care expresia ne afectează nu este, aşadar, acela al unei 
simple prezenţe, ci, după Bachelard, preluând un concept de 
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la Eugene Minkowski (1999: 101 sqq.), este acela al „rever- 


beratiei” (retentissement). Acest concept, care in mod obișnuit . 


trimite la domeniul sonor (rásunet) ”, este înțeles de 
Minkowski mai degrabă dinspre ideea de umplere, de traver- 
sare şi mai ales de retrimitere, ducând în zona psihologică a 
afectivității și a felului in care emoția se propagă în spaţiu. O 
încercare de înţelegere a reverberatiei în raport cu imaginea 
poetică este făcută de Paul Ricoeur (1986: 217-220), care însă 
revine la semnificaţia sonoră, ca origine a experimentării 
metaforei. Credem că fenomenul reverberatiei, în cazul ima- 
ginii poetice, poate fi înțeles ca propagare în noi a imaginii 
poetice purtate de expresie, stârnind ecouri în sedimentele 
lingvistice care s-au adunat de-a lungul experienţei noasire 
cu o limbă (cu o lume), aducând însă în același timp noi stra- 
turi, imbogátindu-ne cu noi sensuri, dând, așadar, la iveală 
lumea sau, cu o expresie heideggeriană, lumind. 


IV 


În continuare, vom încerca să exemplificăm felul în 
care imaginea poetică este variationalá si se comportă ca des- 
chizătoare de lume, înglobând de data aceasta și primul sens 
al variationalitatii, prin recurs la câteva texte poetice din 
Grecia arhaică cu privire la zeul Apollo. Interpretarea se face 
aici tocmai printr-un demers invers fata de felul în care 
Apollo se arată în textul poetic, mai exact, încercăm să dăm 
seama de acel ceva care face cu putinţă pluralitatea de mani- 


10 3 ` 

Am preferat să traducem. retentissement prin ,rever- 

berafie”, si nu prin „răsunet”, deși ultimul se apropie, literalmente 
vorbind, mult mai mult de cuvântul din limba franceză, tocmai 
pentru a păstra ambiguitatea; mai precis, „reverberafie” nu trimite 
nuniai la domeniul sonor. Iată însă un alt exemplu pentru ceea ce 
sustineam mai sus cu privire la variaţia de la nivelul limbii naturale. 
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festări ale lui Apollo, tocmai pentru a scoate in evidență ideea 
de variaţie la nivelul imaginii poetice. Modul de lucru este 
unul mai degrabă fenomenologic-hermeneutic decât istoric 
sau cultural. Lumea greacă, în special cea homerică, dar nu 
numai, se oránduieste pe potriva zeităților. Fiecare zeu repre- 
zintă o discriminare în ceea ce este, manifestându-se mai ales 
printr-o dinamică nefamiliară, prin tot ceea ce intrigă, dar nu 
numai'!. Caracteristicile zeilor reprezintă, deci, moduri de 
donaţie a fiinţei. Fiecare zeu este o tăietură în fire, mai exact, 
este un fel de a fi al lumii. Realul ca atare, în sinele, nu are 
propriu-zis sens, pentru că de fiecare dată este dat într-un 
mod sau altul. Astfel, războiul poate fi privit dinspre Ares, ca 
luptă în vederea luptei, conflict sângeros ce-şi are țelul în el 
însuşi, dinspre Atena, ca luptă în vederea unei dreptáti etc. 
Fiecare 'zeu nu „taie” realul asemenea unui „ce”, fiecare zeu 
este un „cum”. Astfel, domeniul unui „ce”, precum războiul, 
poate fi gândit sub înrâurirea unui zeu sau a altuia. Desigur, 
ca în orice cultură naturală și încă nedominată de o atitudine 
»stiintifica”, aceste caracteristici ale zeilor se întrepătrund şi 
ele, așadar, nu vom putea face delimitări foarte precise, însă 
fiecare zeu are un domeniu peste care domneşte în mai mare 
măsură decât alții. Toate aceste chipuri ale firii se conjugă în 
figura lui Zeus, după o vorbă celebră a elinistului Walter Otto 
(1995: 45). 

În dialogul Cratylos (405 a), Platon rezumă in chip 
potrivit puterile lui Apollo, patru la număr: „muzica 
[mousiké], divinatia [mantiké], medicina [iatriké] si pri- 
ceperea de a trage cu arcul [toxiké]". Aceste patru puteri se 
M M9 

| i Cf. articolul lui Albert Henrichs (2010: 19-39), care deter- 
mina zeul grec prin nemurire, antropomorfism si putere. În textul 
de faţă însă, nu încercăm sä dăm seama de felul de a fi al zeului grec 


in genere, ci trasim doar nişte jaloane, cu privire là acesta, în 


vederea determinării figurii lui Apollo, 
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regăsesc gi in primul imn homeric Către Apollo. Imediat dupá 
ce este náscut de cátre Leto, Apollo spune: 
Aduceti lira ce mi-e dragă și arcul meu încovoiat! 
Voi spune lumii prin oracol ce-o hotărât aievea Zeus! 
(Hymm. Hom. Ap. 131 sq.) 


Puterea de a vindeca nu este propriu-zis numitá aici, 
insá ea se regáseste in actul prin care Apollo ,vindecá" insula 
Delos de sárácia pricinuitá de solul stáncos: „pornind pe glia 
cu nesfárgite drumuri Febus [...] pretutindeni se-acoperea cu 
aur Delos” (Hymm. Hom. Ap. 133, 135). Divinatia $i medicina, 
iar la acestea am putea adáuga si muzica, sunt reduse de 
Platon la actul de a purifica trupul si sufletul (Cra. 405 b), a 
patra, trasul cu arcul, neputând totuși să fie gândită prin actul 
purificării. Miza analizei platoniciene era însă aceea de a 
arăta o dreaptă potrivire a numelui, el creând etimologii şi 
înrâuriri mai mult sau mai puţin credibile, printre ele, ideea 
de simplitate, de întreg, de zeu dintr-o bucată (haploün). Care 
este totuşi această unitate care face posibile cele patru puteri? 
Care este, cu alte cuvinte, ființa lui Apollo, felul de a fi al unei 
astfel de modulări a firii? l 

Interesante sunt aici interpretările lui Nietzsche din 
Naşterea tragediei. Miza acestuia este aceea de a oferi o 
analiză a culturii grecești prin cuplul conceptual apolinic-dio- 
nisiac. Deja o astfel de înţelegere (faptul că vorbeşte despre 
apolinic, respectiv dionisiac, aşadar, de un fel de a fi) depă- 
seste simplele viziuni despre „politeismul” religiei vechilor 
greci, despre „antropomorfismul” zeilor, depăşeşte, într-un 
cuvânt, mitologia, înţeleasă în semnificația ei modernă. 
Nietzsche determină apolinicul prin oniric. Folosindu-se de o 
ambiguitate a limbii germane, ambiguitate prezentá intr-o 
oarecare măsură si in limba elină în cuvântul phaíno, 
Nietzsche articulează mai precis ființa lui Apollo prin stră- 
lucire şi aparenţă (der Schein), aparenţa jucând de fapt rolul 
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principal. Apollo aduce visul, aparenta in viata, iluzia luminii, 
care, in mod paradoxal, „adumbrește” intunericul vietii. 
Apolinicul reprezinta Valul Mayei, care face posibila vietuirea 
intr-o aparentá armonie, altfel spus, vindecá viata de ,lucru- 
rile grave, tulburi, triste, sumbre, impedimente neasteptate, 
tachinările hazardului, așteptările ingrijorate, pe scurt, toată 
«divina comedie» a vieţii, cu tot cu al ei inferno" (Nietzsche 
1998: 21). Armonia apolinică este suprapusă peste tumultul 
vieţii, reprezentat aici de atitudinea dionisiacă. Apolinicul 
reprezintă deci aparenţa strălucitoare. Si in acest caz însă, 
cele patru puteri nu converg neapărat către o unitate sau, cel 
puţin, nu se vede exact cum trasul cu arcul ar putea fi ceva de 
felul aparentei, oniricului. Se poate totuși determina „mai 
originar” fiinţa lui Apollo? Poate fi arătat acel întreg (haploxis) 
care îi conferă unitate zeului și pe baza căruia cele patru 
puteri sunt posibile? 

În mod paradoxal, tocmai arcul, cel care era oarecum 
ignorat în interpretările amintite, poate oferi un indiciu 
esențial cu privire la această unitate. Apolinicul poate fi 
determinat prin distantare, prin retragere. Avem în vedere 
aici o dinamică a distanţei, deci nu neapărat distanţa în sens 
static și în niciun caz numai în sens fizic". În felul cel mai 
intim de a fi al lui Apollo rezidă ceva de genul acestei distan- 
tari fata de fire, iar pe baza ei cele patru puteri amintite mai 
sus devin posibile. Mai precis, distantarea nu este o carac- 
teristică a lui Apollo, este chiar felul lui de a fi, iar pe baza 
acestui fel de a fi, arcul, muzica, divinatia si medicina isi 
capătă sensul și putinţa de a fi gândite împreună. 

Numit deseori ,arcagul (cel care trage de la distanță) 
Apollo" (hekébólos Apöllön), uneori doar „Arcasul”, el omoară 
de la distanţă. Pentru a utiliza arcul, este nevoie de o privire 


12 | 
. . Qf Otto 1995: 83 („[esenfa] apolinică înseamnă în schimb 
claritate și structură, deci distanță”), dar si pp. urm. 2 
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ascuţită, care să vadă cum trebuie tinta. Ruga arcasilor către 
Apollo se îndreaptă deopotrivă către priceperea de a trage cu 
arcul, dar şi către lumina pe care Apollo o emană. În majo- 
ritatea cazurilor, el este numit Phoibos, adică strálucitorul, 
sau, uneori, Lykeios, cuvânt care poate proveni de la lyké, 
lumină”, fiind însă prin excelență zeul luminii. Inarmat 
astfel, Apollo nu intră propriu-zis în luptă și chiar şi atunci 
când o face, el evită să fie violent. În Iliada (I, 43-53), acesta se 
folosește rareori de arc, iar în chip accentuat doar la început, 
spre a-l pedepsi pe Agamemnon că i-a umilit preotul, prin 
intermediul arcului şi ságetilor, Apollo răspândind molima în 
tabăra aheilor'^. În rest, deși poate cel mai prezent dintre zei 
alături de Atena, el participă indirect, prin retrageri succesive. 
În general, el oferă protecţie şi nu ia parte la lupte, așa cum o 
face, de pildă, Ares, care ajunge chiar să posede anumiţi răz- 
boinici. În momentul in care Poseidon îl provoacă la luptă, 
Apollo refuză şi se retrage, pe motiv că este nepotrivit pentru 
nişte zei să se bată pentru muritori (Hom. Il. XXI, 435-569). 
Apollo intervine în luptă mai ales când troienii sunt pe cale 
să piardă, iar atunci aproape de fiecare dată ascunde câte un 
erou în ceaţă, cu alte cuvinte, îl retrage din luptă (Hom. II. V, 
344 sqq.; XX, 443-446). 

Singurul moment in care Apollo se aflá in ofensivá este 
acela in care Zeus insusi ii cere acest lucru, conducándu-i pe 
troieni si folosindu-se de egida lui Zeus (Hom. Il. XV, 307- 


? Aceastá etimologie este problematică. S-a propus si 
varianta cá acest nume ar proveni de la numele ţării Lycia. Mai 
degrabă, însă, Lykeios trimite la lykos, „lup” (Farnell 2010: 113 sq.). 

* Éste de remarcat faptul că moartea pe care o aduce Apollo 
(dar și Artemis) prin intermediul sägetilor este in general una 
blándá. Vezi, de exemplu, Hom. Od. III, 279 şi XV, 410. ; 

? De. exemplu, in Cântul al V-lea, când „regele t tracilor este 
„posedat, făcând ravagii printre ahei . 
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327). Chiar si in acest moment insá, Apollo nu intra propriu- 
zis in luptă, ci doar îi înspăimântă pe ahei. Aici intervine a 
doua putere, muzica, care în război ia forma glasului lui 
Apollo, glas ce tuna si goleste de vlagá. Momentul ofensivei 
troiene, oprirea lui Diomede de la a-l ataca pe Eneas (Hom. Il. 
V, 439-444) sau oprirea lui Patrocle de a se urca pe zidurile 
Troiei (Hom. Il XVI, 706-711), reprezintá cazuri in care 
Apollo, de la distantá, se aratá in toatá puterea lui zeiascá. 
Auditivul, la fel ca vizualul, are aproape mereu in vedere 
distanta, un spatiu care se interpune intre douá elemente. 
Muzica pe care o cántá Apollo are darul de a linisti si de a 
ferici (Hom. Il. I, 603 sq.; Hymm. Hom. Ap. 201 sqq.). Lira se 
leagá in mod intim de arc prin principiul oscilatiei coardei. 
Toată scena in care Ulise isi încearcă arcul înainte de a-i 
omorî pe petitori se bazează pe această asemănare dintre arc 
şi liră. Mişcările lui Ulise sunt comparate cu cele ale unui 
cântăreț de lira, iar în momentul in care întinde arcul, acesta 
„frumos îi sună, ca un cântec de privighetoare” (Hom. Od. 
XXI, 411). Asemănarea menţionată este sesizată mai târziu şi 
de Heraclit, în fragmentul 51. Așadar, în distanţa bine cumpă- 
nită care trebuie să existe între extremitățile coardei pentru 
ca aceasta să fie potrivit de întinsă rezidă armonia, apoi în 
felul în care coarda însăși vibrează în distanţa dintre cele 
două extremități posibile. Armonia tensiunilor opuse se regă- 
sește apoi în întunericul ascunzigului în care se situează 
arcașul și în strălucirea, vizibilul in care tinta este văzută, res- 
pectiv, în distantarea dintre cele două topos-uri. 

Dar glasul lui Apollo, semnul distanței, are o impor- 
tanta funcţie si în practicile: mantice'€, El nu se înfăţişează 


eo corelaţie interesantă între puterile mantic’ si muzicală 
este semnalată de Georges Dumézil (1987: 43, 51), care îl vede pe 
Apollo, prin cele două puteri, ca pe un intermediar între oameni si 
ceilalţi zei, muzica funcționând ca legătură a oamenilor cu zeii 
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profetului. şi, lucru important, nu-l posedă niciodată pe 
acesta”. Ce va să vină ajunge pe calea auzului: Apollo îi 
povesteşte viitorul lui Agamemnon: „Astfel îi prorocise lui 
glas [mythésato] de la Foibos Apollon" (Hom. Od. VIII, 19) , 
iar Oreste spune cá ,glasul lui [al lui Apollo] mi-a prorocit 
[ephónei], de-asemeni, návala Erinyilor” (Eschil 2000: 288). 
Prezicerea viitorului necesită, de asemenea, o retragere a 
atenției față de prezent și privirea în îndepărtarea viitorului. 
Apollo este numit şi Loxias, adică fie oblicul, elipticul (de la 
loxös), prezicerile oraculare fiind aproape întotdeauna enig- 
matice şi neavând în aparenţă sens, fie cel care rostește (de la 
lógos). Şi aici este vorba de acordarea între două opuse, între 
retragerea din prezent gi privirea înspre viitor, între distan- 
tarea paradoxală dinspre clar spre obscur, păstrându-se totuşi 
precisul. Profetul este chiar un arcaș care se îndepărtează de 
viitor tocmai spre a-l tinti mai bine: „Am tras în ţintă cu 
săgeata sau am lovit alături? Cumva sunt doar o guralivă care 
bate pe la porti, făcând preziceri mincinoase?” (Eschil 2000: 
254), se întreabă Casandra după ce tocmai a prezis tragedia 
din casa lui Agamemnon. 


(preamărirea ultimilor), iar divinatia, ca legătură a zeilor cu oamenii 
(face cunoscute voile lui Zeus). 

"7 Această chestiune a fost îndelung dezbătută între elenisti, 
cei care susțin posesiunea câștigând teren în ultimul timp (v. 
articolul „Apollo” din The Oxford Classical Dictionary 1970: 81 sq.). 
Pentru ideea cá Apollo nu poseda, vezi interpretarea lui Rohde 
(1908: 115-121), dar si contraargumentele lui Dodds (1951: 65-75), 
care însă observă faptul cá, cel putin în textele homerice, intr- 
adevăr, zeul grec nu este unul care să-și posede preoții, Pentru o 
dare. de seamă nuanțată și contextualizatá- spatio-temporal, a se 
vedea, de asemenea, analizele lui Farnell (2010: 188-193). Cel mai 
probabil, figura lui Apollo va fi fost „contaminată” cu manifestarea 
posedării, odată cu apariţia zeului Dionysos, a 
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De asemenea, Pythia spune despre Apollo cá ,el e 
profet vindecätor, tălmăcitor de ciudäfenii și purificator de 
case" (ibid.: 324). Functia manticá se combiná, agadar, cu cea 
vindecátoare. De altfel, Platon (Cra. 405 a-b) vede aici o cone- 
xiune intimă, căci ambele sunt forme de purificare (katharón), 
prima a sufletului, iar a doua a trupului. În privința vindecării 
trupului, Apollo o face tot de la distanță, în general prin 
suflu. El îl vindecă astfel pe Hector, grav rănit de către Aias, 
„suflă [émpneuse] vlagă tare-n viteazul cel vajnic" (Hom. Il. 
XV, 262), sau lui Glaucos „ii domoli suferința, din rana-i cea 
grea el oprit-a / Sângele negru să curgă, curaj lui in vine 
suflându-i [émbale thymó; literal «îi aruncă in suflet»]” 
(Hom. Il. XVI, 528 sq.). 

Aceste manifestări ale puterilor apolinice reprezintă 
instantieri la nivel ontic ale unei atitudini fata de ceea ce este. 
În felul acesta, si distincţia nietzscheeană dintre apolinic si 
dionisiac capătă o articulare mai precisă. Apollo i se opune 
lui Dionysos prin jocul distanţei. Apolinicul reprezintă acea 
atitudine contemplativa si distantatoare fata de lucru (atitu- 
dinea spectatorului, a teoreticianului, a lui theorós), pe când 
dionisiacul reprezintá mai degrabá gándirea sálbaticá, magicá, 
adicá identificarea visceralá cu lucrul, ca in cazul bacanalelor, 
unde adoratorii experimentau in chip mistic uniunea cu zeul. 
Revenind si avánd in vedere analiza fácutá mai sus, cele patru 
puteri converg in manifestările lor in unitatea distantarii. 
Relatia dintre distantare si cele patru puteri nu este insA una 
de ordonare, precum cea dintre gen şi speciile sale, ci relația 
dintre condiţie și ceea ce face aceasta cu putinţă. La o privire 
mai atentă, este adevărat cá distanfarea nu reprezintă o con- 
ditie suficientă pentru cele patru puteri. În fapt, în Cratylos 
(405 a-406 a), Platon aduce deseori în discuție chestiunea 
armoniei: Apollo este „plin de armonie [euármoston], dat 
fiind cá zeul e o fiinţă artistică | mousikou óntos]". Distantarea 
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în ea însăși nu poate să îi ofere lui Apollo felul de a fi, ci 
numai împreună cu armonia pe care o creează. În cazul 
acesta, cele două nu pot fi gândite una fără cealaltă, chiar 
dacă prima are o oarecare preeminentä, căci ceva de felul 
armoniei nu poate fi dat decât prin distanța dintre două ele- 
mente (două opuse). Nu vom intra totuși în detalii, consi- 
derăm că pentru ceea ce ne interesează aici este de ajuns 
această scurtă analiză. 

Putem recunoaşte aici un soi de variaţie la nivelul ima- 
ginilor poetice, fiecare imagine, deși diferită si având in 
general o altă semnificaţie decât celelalte, li se adaugă celor- 
lalte, deschizând astfel un fel anumit de raportare la lume, 
căreia, în ciuda pluralitátii imaginilor, îi poate fi arătată uni- 
tatea. Nu vrem a spune în niciun caz că ar fi vorba în textele 
poetice grecești de o variere a ideii distantárii in mod 
conștient sau fie si într-unul ,inconstient". Ideea distantárii a 
devenit posibilă tocmai prin adulmecarea unui aer comun în 
toate acele imagini poetice, retrospectiv imaginării lor, adică 
pe calea unei reconstructii a multiplului, care în definitiv nu 
face decât să reducă în mod violent toată acea varietate la un 
unu. Această reconstrucție nu vrea însă altceva decât să 
scoată în evidență, să expliciteze variația de tip poetic pre- 
zentă în texte, care altfel ar fi putut rămâne ascunsă, 
împreună cu legăturile substanţiale dintre imagini. Chiar 
dacă nu se poate vorbi de variaţie eidetică, demersul nostru a 
fost unul cu sens aferetic. În plus, am surprins variaţia doar 
parţial, căci, după cum am spus mai sus, variaţia de la nivelul 
imaginii poetice se leagă mai ales de felul în care o expresie 
reușește să reverbereze, să stârnească ecouri în firea noastră, 
să constituie sens prin intermediul reţelei afective pe care 
limba trăită a căpătat-o în experiență”. 


"* Altfel spus, șansele ca textul poetic grec să i se deschidă 
unui cititor modern sunt mult mai mici tocmai din cauza limbii 
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Ilustrarea finală a servit, aşadar, și la exemplificarea afe- 
rezei, chiar dacă nu a fost vorba de o propriu-zisă variaţie 
eidetică, căci reconstrucţia a avut și un astfel de sens: decu- 
parea și îndepărtarea accidentalului (a ceea ce era în plus) în 
vederea acelui ceva ce-l face pe Apollo să fie ceea ce este sí pe 
care noi l-am identificat în distantare. Totuși, demersul nostru 
a dat seama şi de felul în care zeul Apollo se conturează 
explicit în textele poetice, i.e. pe calea variaţiei de imagini 
poetice, pe calea a ceea ce am numit pros-thesis. În acest 
demers credem că se poate recunoaşte acea interpretare cu 
privire la gândirea vechilor greci prin care se spune că poezia 
mergea către multiplu, iar filozofia către unu, cele două 
vorbind totuși despre același lucru în chipuri diferite. Aceste 
chipuri diferite sunt recognoscibile în afereză, care a fost 
radicalizată de către Husserl prin introducerea procedeului 
variational tocmai pentru garantarea unei operári exacte, 
respectiv variația de tip pros-thetic, în cazul poeziei, în cele 
două sensuri pe care le-am trasat. 
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Intre copie si original. 


Ín cele mai multe analize ale fenomenului imaginii inter- 
vine recurent ideea raportului dintre ,copie" si „original“. 
Imaginea - în majoritatea ipostazelor ei - este adeseori 
considerată ca fiind o „copie“ a unui prototip: avem de-a face 
cu o punere-in-imagine, cu o re-prezentare, cu o înfăţişare 
mai mult sau mai putin fidelă a unei fiintäri care este 
inteleasá ca un fel de model, de paradigmá, de reper. Intr-un 
cuvant, in joc este mai mereu un raport intre doi termeni, fie 
cá îi numim copie si original, imagine și lucru, model şi imi- 
tatie, Termen Prim si Termen Secund etc. Este evident cá in 
ideea de „copie“ este cuprinsă dependența de un original, iar o 
copie e cu atát mai veridicá, cu cát se apropie mai mult de 
original. Intr-adevar, menirea ei de copie pare a fi aceea de a 
se apropia cát mai mult de original, cáci doar astfel putem 
distinge între ,cópii fidele“ si „copii imperfecte“, acestea din 
urmă fiind în general inferioare celor dintâi. Prin urmare, 
putem vorbi despre o tendință structurală a copiei de a se 
apropia de originalul care o precede, fie că în joc este o pre- 
cedenfä pur temporală sau una aşa-zis ontologică. În orice 
caz, nu există copie care să nu fie intim legată de un original, 


= cf. de 'exemplu, Camille 1996. - 
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care să nu depindă de un prototip. Faptul cá in „definiţia“ 
copiei regăsim dintru început referința la un original nu 
înseamnă doar că originalul este cel pe care copia îl copiază, 
ci şi că, dacă originalul n-ar exista, nici copia nu ar fi copie, ci 
ar fi ceva ce subzistá prin sine însuşi, deci un fel de original 
ea însăşi. Între copie și original se instituie, așadar, un raport 
de dependență esenţială: ceea ce este copia în ea însăși 
depinde esențialmente de acel lucru pe care ea îl copiază. Nu 
este vorba, desigur, de o dependenţă reciprocă, ci doar de una 
unidirectionalá, căci originalul nu depinde la rândul său de 
copie. Copia este ceea ce este doar în virtutea originalului; în 
schimb, originalul este ceea ce este fără a depinde de copie. 

Totodată, noțiunea de „copie“ implică în mod automat 
şi ideea de „asemănare“; nu există copie fără asemănare. În 
acest sens spunem, așadar, că imaginea este asemănătoare cu 
prototipul pe care îl copiază. Copia este copie a originalului 
doar în măsura în care „seamănă cu“ originalul, doar în 
măsura în care are un grad pronunţat de similitudine, doar in 
măsura în care asemănarea este vădită. Dar ce înțelegem mai 
precis prin „asemănare“? Ce vrem să indicăm propriu-zis 
atunci când spunem că ceva seamănă cu altceva? 

O cale cât se poate de la îndemână de a determina ce 
este asemănarea ar fi aceea de a porni de la o serie de 
exemple, cât se poate de diverse, în care asemănarea leagă doi 
termeni (Termenul Prim fiind „originalul“ şi Termenul 
Secund fiind „copia“). Exemplele pot fi extrase bunăoară din 
texte decisive: de pildă, conform Genezei, omul este creat 
„după chipul / imaginea“ si „după asemănarea“ lui Dumnezeu 
(A.); sau, trecând de la Ierusalim la Atena, ne putem aminti 
exemplul platonic din Republica, unde se spune că patul con- 
cret (sensibil, material) produs de tâmplar seamănă cu „ideea 
de pat" şi este o „copie“ a acesteia (B.). Dar exemplele pot fi 
extrase și din viata de zi cu zi: spunem că un copil „seamănă“ 
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cu părinţii lui (Petru este leit taică-său) (C.); sau, văzând o 
picturá sau o fotografie, nu ne indoim cá imaginea copilului 
pe care o înfăţişează acest portret „seamănă“ cu copilul care a 
servit drept model (copilul reprezentat in fotografie 
„seamănă“ cu copilul pe care îl văd în realitate) (D.); sau, în 
sfârșit, dacă un anumit tablou este o copie fidelă a unui alt 
tablou celebru, spunem și despre el că „seamănă“ cu acesta, în 
cele mai mici detalii, în aga fel încât poate „trece drept“ ori- 
ginalul însuși (E.). În toate aceste exemple, avem deci de-a 
face cu un raport de asemănare, cu un raport ce se instituie 
între doi termeni, între care unul joacă rolul prototipului, iar 
celălalt al copiei. Este evident cá nu putem răsturna termenii: 
nu putem spune că tatăl lui Petru „seamănă“ cu fiul lui, nici 
că copilul real seamănă cu copilul din poză si cu atât mai 
puţin nu putem spune că un tablou original seamănă cu copia 
pe care un falsificator dibaci o produce. În firescul vorbirii 
spunem că, dimpotrivă, tocmai copia este cea care „seamănă 
cu“ originalul. 

Ce putem înţelege despre ideea de asemănare pornind 
de la aceste exemple? Cum anume ar trebui să analizăm 
aceste exemple, în funcţie de ce parametri, dacă vrem ca 
noţiunea de asemănare să poată fi mai îndeaproape deter- 
minată, iar raportul dintre copie si original să ne devină mai 
transparent? Căci doar astfel poate fi mai bine înțeles feno- 
menul imaginii care, în cele mai mult cazuri, angajează atât 
raportul dintre copie și original, cât şi ideea de asemănare. 

În primul exemplu (A.), ni se spune că omul este creat 
„după chipul / imaginea“ (kat'eikona) şi „după asemănarea” 
(kath'homoiosin) lui Dumnezeu”. Aşadar, relaţia de asemănare 


2 Evitüm în mod deliberat întregul labirint metafizico- 
teologic pe care îl implică această problematică, atât pe versantul 
exegezelor iudaice, cât şi pe cel al interpretărilor creştine. Pentru 
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leagá, paradoxal, un vizibil de un invizibil: omul este o fiintá 
vizibilă, în timp ce Dumnezeu este invizibil prin excelenţă. 
Aceasta înseamnă totodată că asemănarea nu este una de 
ordin vizual. Asemănarea poate fi de ordin vizual doar dacă 
ambii termeni ai relaţiei sunt esențialmente vizibili. Or, în 
acest exemplu, Termenul Prim (prototipul) nu este vizibil. 
Chiar dacă Termenul Secund (omul) este vizibil, asemănarea 
lui cu Termenul Prim (invizibil) nu are cum să fie de ordinul 
vizualului: nu este o asemănare care să se ofere nemijlocit 
ochiului. Asemănarea este deci de altă natură. Totodată, ase- 
mănarea traversează o diferenţă fiintialá radicală: cea dintre 
Creator si Creatură. Cele două niveluri de ființă sunt despär- 
tite de o distanță abisală. Chiar dacă nu există un gen comun 
între cele două planuri, chiar dacă nu există nici o categorie 
supraordonată care să cuprindă Creatorul și Creatura într-o 
totalitate unitară, asemănarea traversează totuşi acest abis. În 
sfârşit, faptul că omul este creat „după chipul / imaginea“ 
(kat'eikona) Creatorului nu implică, desigur, că omul ar fi 
efectiv o imagine, în sens propriu. În cazul omului, avem de a 
face fără îndoială cu un „vizibil non-imagistic“. Așadar, ase- 
mănarea nu implică în mod automat ideea de imagine şi nici 
cea de copie, deşi noţiunea de copie implică necesarmente 
conceptul asemănării. 

Înrudit cu acest prim caz de asemănare este şi exemplul 
platonic al raportului dintre patul sensibil şi cel inteligibil 
(B.): ideile sunt imateriale, invizibile cu ochii trupului, 
analoge divinului, în timp ce lucrul este sensibil. Și aici, între 
cele două planuri avem o diferență fiintialá, pentru că în joc 
este o ruptură ontologică. Similar, datorită faptului că „ideea 
de pat“ nu este propriu-zis vizibilă (ci doar intuibilă „cu ochii 


exegeza iudaică, cf. Maimonide 1963; 21-23. Pentru interpretările 
creștine, cf. Lossky 1974 si mai ales Vasiliu 2010. 


68 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Despre principiul asemănării şi răsturnările sale 


minţii”), nici aici asemănarea nu poate avea un sens strict 
vizual. | 

Însă de îndată ce trecem la exemplul al treilea - copilul 
este leit tatălui său (C.) -, asemănarea intră în orizontul 
vizualului. lar aceasta este prima diferență importantă în 
raport cu exemplele precedente: aici, asemănarea este de 
ordin vizual, tocmai datorită faptului că ambii termeni sunt 
esențialmente vizibili. Putem fi si mai precişi, şi să spunem că 
asemănarea este preponderent de ordin vizual. Când spunem 
că fiul „seamănă“ cu tatăl sáu ne gândim, desigur, că „arată“ 
ca el (cá are aceleaşi trăsături, aceeaşi expresie a feţei, aceeași 
mimicá etc.), dar nu că „miroase“ ca el, sau că are aceeași 
consistență a carnatiei identificabilă tactil. Așadar, nu 
angajăm în această comparaţie alte registre senzoriale, 
precum cel tactil, olfactiv sau gustativ. Ce-i drept, putem 
spune că fiul are timbrul vocii tatălui său, că are același tic 
verbal, sau același defect de pronunție. Deci admitem cá o 
posibilitate a similitudinii auditive există, însă e clar că pre- 
domină registrul vizual. Aici, asemănarea este de ordin vizual 
pentru că, spuneam, ambii termeni sunt vizibili. Dar, 
totodată, şi în acest context ar fi impropriu să spunem că fiul 
ar fi o „imagine a tatălui“, cel putin dacă avem în minte 
sensul propriu-zis al temenului de „imagine“. În acest sens 
propriu, sintagma „imagine a tatălui“ ne poate trimite la o 
fotografie a acestuia (bunăoară cea din paşaport), la o 
înregistrare video în care el apare, sau la portretul pe care i l- 
a făcut prietenul pictor, Însă fiul nu este o „imagine a tatălui”, 
chiar dacă „seamănă cu“ tatăl lui, chiar dacă e „leit taicá-sáu". 
Nici aici noțiunea de asemănare nu implică fenomenul 


imaginii, chiar dacă orice imagine ce se pliază pe raportul. 


dintre copie și original implică în mod automat ideea de 
asemănare. Fiul este un om în carne şi oase, ca şi tatăl său, 
situat pe acelaşi palier ontologie ca şi tatăl său (om între 
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oameni).De unde decurge cá aici nu avem de a face cu o 
diferență fiinfialá ca în cazul raportului dintre Creator şi 
Creatură (A.), sau ca în cazul raportului dintre idee si lucru 
(B.). Desigur, fiul este ceea ce este prin raportul lui cu tatăl, și 
el va rămâne toată viata sa fiu al unui tată, fie cá îl cunoaște 
sau nu, căci filialitatea este o dimensiune esenţială a 
existenţei umane. Dar important este faptul că aici există 
totuşi un gen comun între cei doi termeni (în speță genul 
„om“), care poate funcţiona drept o categorie supraordonată, 
care cuprinde atât tatăl, cât şi fiul. Un astfel de gen proxim 
comun lipseşte în primele două exemple, (A.) si (B.), unde în 
joc este o diferență abisală, căci o prăpastie de sens, parcă de 
netrecut (cel putin văzută dinspre noi), separă cele două 
planuri. Or, în cel de-al treilea exemplu (C.), deși există o 
distanţă între tată şi fiu, nimeni nu o vede ca pe un abis: nu e 
vorba de o diferență pe verticala sensurilor ființei, ci una pe 
orizontală, o diferenţă „ontică“, pe un același registru fiintial. 
Să trecem acum la exemplul al patrulea: imaginea copi- 
lului (din fotografie sau tablou) „seamănă“ cu copilul real 
(D.). Aici avem de-a face iarăși cu o diferență fiintialä, „pe 
verticală”, cu o ruptură de plan, ca si în primele două 
exemple, (A.) si (B.). Căci si între „imaginea din pictură“ si 
„model“ (sau între „imaginea din fotografie“ şi „lucrul însuşi”) 
există o prăpastie ontologică, în sensul în care avem de-a face 
cu categorii fiintiale diferite. Dar aici, ca $i în exemplul al 
treilea (C.), asemănarea este efectiv de ordin vizual; iar 
acesta, spre deosebire de primele două exemple, (A.) si (B.), 
unde asemănarea ce traversa o ruptură fiintialá tocmai că nu 
era de ordin vizual. Totodată, am putea spune că aici ase- 
mănarea este exclusiv vizuală, adică nu poate interveni nici 
un alt tip de asemănare, orice alt câmp senzorial fiind în 
genere exclus (în exemplul al treilea [C.] mai putea totuşi 
interveni registrul auzului, timbrul vocii ete). 
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Pe scurt, în primele cazuri, (A.) si (B.), avem o ase- 
mánare non-vizualä care se articulează cu o diferenţă fiintiala 
(ruptură de nivel). În cazul al treilea (C.), avem o asemănare 
vizuală, dar fără o diferenţă fiintiald, fără o ruptură de nivel 
ontologic (în joc este doar o diferență ontică, de la om la om). 
lar în cazul al patrulea (D.), redescoperim o ruptură de nivel 
fiinţial, dar de data aceasta este una articulată cu o asemănare 
strict vizuală. În plus, aici trebuie să recunoaștem și o „iden- 
titate ontică“ a Termenului Prim şi a Termenului Secund: îl 
vedem pe copilul însuși în imaginea lui fotografică. Este vorba 
de aceeași fiintare, doar că modurile apariţiei sale sunt dife- 
rite: o dată fiintarea ne apare „în carne şi oase“, altă dată ea 
ne apare „în imagine“. Acest aspect individualizează pre- 
zentul exemplu în raport cu cele anterioare, căci acolo nu 
aveam de-a face cu nici o identitate: Creatura nu e identică cu 
Creatorul (A.), patul sensibil nu este identic cu „ideea de pat" 
(B.), fiul nu este identic cu tatăl (C.). Însă în fotografie il 
recunoaștem pe acel copil, pe el şi nu pe altul, pe „el însuşi“, 
în identitatea lui cu sine însuși, deși într-o altă ipostază a 
apariţiei. Avem aici o figură a identităţii care se poate 
manifesta într-o diversitate de modalităţi ale apariţiei. Cu alte 
cuvinte, pe acest palier se articulează o „identitate onticá" cu 
o „diversitate fenomenalá". 

În sfârșit, dacă aducem în discuţie şi ultimul exemplu 
(E.), ne referim la tabloul care este o copie („perfectă“) a unui 
tablou original, sau la fotografia care este o copie-în-imagine 
a tabloului original (mă duc la muzeu şi fotografiez tabloul 
original pe care îl văd acolo). Similar cu cazul al patrulea (D.), 
un anumit sens al identităţii este prezent şi aici, căci „aceeaşi 
pictură pe care o vedem „în original" la muzeu ne este data şi 
în reproducerile sale cât se poate de diverse, Însă spre deo- 
sebire de cazul al patrulea, în care originalul era „un lucru” 
existent în mod obiectiv (în lumea reală) şi doar copia era o 
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fiintare-de-ordinul-imaginii, aici, in exemplul al cincilea (E.), 
ambii termeni, atât originalul, cát si copia, sunt imagini. 
Asemănarea este şi aici pur vizuală, iar ea este cu putinţă, tot 
aga, pentru că ambii termeni sunt esențialmente vizibili. Dar 
nu doar că sunt vizibili, ci sunt şi vizibili în chip imagistic, 
spre deosebire de cazul al treilea (tatăl si fiul [C.]), unde 
asemănarea articulează doi termeni vizibili non-imagistici. În 
acest ultim exemplu, spre deosebire de toate cazurile ante- 
rioare, avem de a face cu raportul dintre două imagini care 
pot fi asemănătoare până la indistinctie. În unele cazuri, dife- 
renta dintre cei doi termeni poate foarte bine să nu fie de 
ordin perceptiv, ci să poată fi surprinsă doar în urma unor 
analize chimico-fizice hiper-specializate. Într-adevăr, din 
punctul de vedere al conţinutului imagistic, vedem până la 
urmă același lucru și doar nişte experți în art forgery ne pot 
spune, după cercetări îndelungate, care e diferența dintre 
„original“ şi „copie“. 

În plus, în acest ultim caz (E.), unde avem de a face cu 
raportul de asemănare dintre două imagini, nu survine nici o 
diferență abisală, una de ordinul esenței, între cei doi 
termeni, cum aveam în primele două cazuri (diferenţa dintre 
Creator si Creaturá [A.], dintre idee si lucru [B.]), sau în 
cazul al patrulea (diferenţa dintre imaginea copilului din foto- 
grafie/tablou și copilul real însuși [D.]). Totodată, la acest 
nivel inter-imagistic (unde avem de a face doar cu imagini), 
situația se poate ramifica fără limită, căci ideea de copie 
permite aici multiple reduplicări: putem avea căpii ale 
copiilor, precum si copii ale căpiilor cópiilor, si tot aşa la 
infinit. Fiind doar pe registrul imaginii, fără constrângeri 
efective din partea. realului, avem nesfârșit de multe posi- 
bilitáti de repetiţie. Ne putem gándi bunáoará la imaginile 
multiplu reflectate în două oglinzi aşezate fata in fata; sau la 
un tablou care, infatisind chipul unui copil ce a servit drept 
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model pictorului, e intái fotografiat, apoi reprodus color intr- 
un album de artá dupá respectiva fotografie, apoi fotocopiat 
color dupa acel album, apoi fotocopiat alb-negru dupa prima 
fotocopie; fotocopia alb-negru poate fi apoi expusa intr-un 
film, filmul poate fi proiectat pe ecran, ecranul poate fi 
reflectat într-o oglindă... și aşa mai departe; pot fotografia pe 
rând o copie sau un original (sau ambele simultan), pot foto- 
copia succesiv atât originalul, cât si mai multe serii de copii 
ale sale etc. Putem concepe deci nenumărate combinaţii per- 
ceptive de acest fel, tot atâtea complicaţii sau complexificári 
succesive ale punerii-in-imagine, iar in acest joc continuu al 
reproductibilitatii, ne putem întreba care e limita pana la care 
mai rămâne încă o „trimitere“ la original Cât timp mai 
persistă acest fir al Ariadnei care ne ghidează în labirintul 
dintre imagini? Ce se întâmplă când această trimitere către 
original devine atât de abstractă, atât de firavä, încât cu 
timpul poate ajunge să nu mai conteze deloc? 

În orice caz, vedem deci că asemănarea poate articula 
mai multe tipuri de raporturi: în primele două cazuri avem 
raportul dintre invizibil şi vizibil (Creatorul si Creatura, ideea 
si lucrul); în al treilea exemplu avem raportul dintre două 
vizibile non-imagistice (tatăl si fiul); în al patrulea caz avem 
raportul dintre un vizibil non-imagistic şi un vizibil imagistic 
(copilul real si imaginea lui, fie ea pictată sau fotografiată); 
iar în ultimul exemplu avem raportul dintre două vizibile 
imagistice (imaginea si copia/reproducerea ei). 


Între identitate și diferență 


. Spuneam că, oricum am concepe-o, copia depinde de 
original, în timp ce originalul nu depinde de copie; copia este 
ceea ce este doar în virtutea originalului, în timp ce originalul 
este ceea ce este fără a depinde de copie. Am observat apoi că 
există o tendință structurală, intrinsecă, a copiei de a se 
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apropia de original. În sfârșit, ne-am concentrat asupra ideii 
de asemănare, căci și ea definește, într-un anumit fel, raportul 
dintre imaginea unui lucru și lucru însuși înfățișat in imagine. 
Or, asemánarea, din punct de vedere categorial, este situata 
între „identitate“ si „diferență“: orice lucru este identic cu el 
însuși, în timp ce imaginea acelui lucru este asemănătoare cu 
acel lucru. În triada identitate-asemánare-diferentá, ase- 
mănarea are deci o poziţie intermediară, ea este situată între 
identitate şi diferență. Fiind la mijloc, între cele două extre- 
mitáti, asemănarea le pune în joc pe ambele, dar cu ponderi 
diferite. Tocmai de aceea este necesar să definim asemănarea 
în raport cu fiecare dintre cei doi poli care o încadrează: atât 
în raport cu identitatea, cât și în raport cu diferența. Asemă- 
narea este de fiecare dată altfel (mai „fidelă“ sau mai „vagă 
în funcţie de ponderea celor doi poli ce o constituie: iden- 
titatea şi diferența. Prin urmare, putem înțelege asemănarea 
fie pornind de la identitate, fie pornind de la diferență. 

Bunáoará, cum putem să înțelegem asemănarea por- 
nind de la diferență? Putem spune: copia tinde să se apropie 
de original, dar niciodată nu reușește întru totul. Tocmai acest 
„nu întru totul“ ne interesează, pentru că el este marca dife- 
rentei. Dacă copia ar reuşi să se apropie întru totul de ori- 
ginal, ea s-ar confunda efectiv cu originalul, şi atunci nu ar 
mai exista nici copie şi nici original. Deci copia tinde să se 
apropie de original, asemănându-se cu el, dar mereu rămâne 
o diferență care face ca copia să rămână copie si originalul să 
rămână original. În acest sens, diferenţa este cea care face ca 
copia să rămână copie şi originalul să rămână original. 

Să nu uităm însă că am definit asemănarea ca o ten- 
dintá a copiei de a se identifica cu originalul. Este vorba deci 
de o tendinţă intrinsecă a copiei de a căuta o identitate. Spu- 
neam că această tendinţă tine de esenţa copiei ca copie, care 
vrea să se asemene în mod absolut cu originalul. Identitatea 
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este cea cáutatá de cátre copie, conform esentei ei. Asa cum 
esenţa mugurelui de măr este să devină floare, iar esenţa 
florii de măr este să devină fruct, tot așa esenţa copiei este să 
tindă, prin asemănare, spre identitatea cu originalul al cărei 
copie este ea, ca copie. Identitatea este scopul: teleologic, ea 
domină, ca orizont al împlinirii, deoarece copia nu „caută“ 
diferenţa, ci identitatea. Diferenţa survine doar pentru a 
submina această tendință a copiei de identificare cu ori- 
ginalul, pentru a o zădărnici, în pofida ei. Într-adevăr, această 
tendință este sabotată, astfel că ea este în fond o tendință 
imposibilă: identitatea este imposibil de împlinit în logica 
imagistică (cel putin până la apariția fenomenelor pur 
digitale, unde discuţia se complică oarecum). Astfel, în orice 
asemănare, ponderea identificării rămâne totuşi parţială, 
niciodată totală, iar aceasta este o trăsătură esenţială a ase- 
mănării: omul este după asemănarea lui Dumnezeu, dar nu se 
identifică cu El; copilul seamănă cu tatăl lui, dar nu se identi- 
fica cu el; la fel si patul sensibil fata de „ideea de pat“; la fel si 
imaginea copilului în raport cu copilul real însuși; la fel si 
imaginea-copie în raport cu imaginea-original. Întotdeauna 
rămâne o diferenţă, care împiedică fatalmente identificarea, 
un rest. Vedem deci că în orice asemănare survine un fel de 
tensiune, o luptă între identitate şi diferență. Avem de a face 
cu un conflict între identificarea pe care copia o caută nein- 
cetat (cáci dacá n-ar cáuta-o, n-ar fi copie) si diferenta care 
impiedicá ca identificarea sá se implineascá in totalitate. Iar, 
astfel, diferența este cea care face ca copia să rămână doar o 
copie si nimic mai mult. 

Suntem in mod evident confruntati cu un. paradox: 
căci, desi diferenţa sabotează esenţa copiei (tendinţa ei esen- 
tialá de a se identifica cu originalul), ea, diferența, este totuși 
cea care o face pe copie să fie şi să rămână copie. Şi, totodată, 
deși identitatea: constituie sensul. teleologic al copiei (deci 
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„esența“ ei) ea, identitatea este cea care ar face, o data 
împlinită, ca copia să nu mai fie copie. Căci, ne intrebam, ce 
s-ar întâmpla dacă identificarea ar reuși in totalitate, dacă 
diferenţa ar fi totalmente abolită? Ce s-ar întâmpla dacă în 
lupta dintre identitate și diferenţă, aceasta din urmă ar fi cu 
totul scoasă din joc? Răspunsul este evident: copia s-ar 
identifica în mod absolut cu originalul, dar atunci copia nu ar 
mai fi copie, iar originalul nu ar mai fi original. Dar ce s-ar 
întâmpla dacă în acest conflict dintre identitate și diferență, 
cea care ar pierde teren ar fi identitatea? E limpede: ase- 
mănarea ar deveni tot mai vagă, tot mai imperceptibilă sau 
inconceptibilă, până ar trece în neasemănare. (În acest sens, 
am putea face un experiment, luând două imagini care sea- 
mănă una cu alta, modificând treptat una dintre ele, afectând 
deci raportul de asemănare, diminuând astfel ponderea 
identităţii şi crescând ponderea diferenței. Și ne putem 
întreba: începând cu care moment cele două imagini iniţial 
asemănătoare ar deveni mai degrabă neasemănătoare?) 

În orice caz, copia caută (prin însăşi tendinţa ei intrin- 
secă) identificarea și identitatea, or tocmai identificarea este 
cea care ar anihila-o ca copie. Copia are, așadar, un 
comportament auto-distructiv: ea caută să se contopească cu 
originalul, așa cum fluturele caută să se contopească cu 
lumina becului care îl arde si îl anihilează ca fluture. În 
schimb, diferența, care tocmai că se opune acestei tendinţe 
intrinseci și esențiale a copiei, este ceea ce îi permite copiei să 
rămână ceea ce este (adică copie). Copia rămâne copie tocmai 
în virtutea diferenței care o impiedică să se identifice total- 
mente cu originalul, deci tocmai în virtutea a ceea ce se 
opune tendinței intrinseci și esenţiale a copiei, aceea de a se 
identifica cu originalul, lar identitatea, repetăm, desi este 
expresia tendinței celei mai intime a copiei, este ceea ce i-ar 
aduce extinctia ei ca copie, În acest sens precis spuneam cá 
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orice imagine (ce stă inevitabil sub zodia asemănării) este in 
sine expresia unei tensiuni, a unei lupte, a unui conflict intre 
identitate si diferenţă. Este o luptă a esentei, pentru cá in joc 
sunt conflicte de ordinul esentei. Nu este o luptá care se 
poate observa cu ochii, ci una care poate fi inteleasá cu 
gandul. In si prin gándire, putem surprinde aceasta dinamicá 
spectaculoasá care se desfasoara silentios in sfera unor pro- 
bleme pur conceptuale, ca o miscare in interiorul repaosului, 
ca o forfotá in mijlocul celei mai adánci táceri. In acest sens, 
identitatea si diferenta coabiteazá conflictual in asemánarea 
ce defineste esentialmente copia. Identitatea si diferenta se 
luptá pe teritoriul asemánárii, sunt intr-un conflict perma- 
nent, ele isi dispută acest teren al asemănării, dar totodată ele 
sunt intim legate, intr-o esentialá coapartenentá. 

Cum putem sá determinám aceastá diferentá pornind 
de la exemplele invocate? La o privire mai atentá, putem 
vedea cá avem de-a face atát cu diferente verticale, atunci 
cand cei doi termeni ai relatiei de asemánare sunt situati pe 
niveluri fiintiale diferite (exemplele [A.], [B.] si [D.]), cát si 
cu diferente orizontale (exemplele [C.] si [E.]), atunci cánd 
termenii sunt situaţi pe același nivel fiintial, fiind însă instan- 
tieri diferite pe acelaşi registru ontologic (om între oameni, 
imagine între imagini). Această primă „diferență a dife- 
rentelor" este legată, așadar, de planurile fiintiale sau onto- 
logice pe care le putem delimita: (1) transcendent: Creatorul 
(Geneza); (2) inteligibil: ideile lui Platon; (3) sensibil: lucrurile 
concrete, materiale (oamenii, animalele, pietrele, - copacii, 
paturile); (4) imaginal: imaginile. 

Nu este o surpriză pentru nimeni că această progresie 
ontologică reflectă de fapt armătura platonismului metafizic; 
care a infuzat în varii feluri istoria filozofiei europene si care 
este strâns legat de ceea ce am putea numi aici „principiul 
asemănării“, principiu care determină in mare parte sensul 


77 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Cristian Ciocan 


funcţionării imaginilor. Dar ce enunță, pe scurt, acest 
principiu al asemănării? Că o imagine înfățișează de fiecare 
dată un lucru sau un obiect (fie el existent sau nu); că lucrul 
are astfel o preeminentá și o precedentá atât ontologică (în 
ordinea fiinţei), cât si axiologicá (în ordinea valorii), dar si 
una epistemologicá (in ordinea cunoasterii); cá sensul ima- 
ginii depinde de sensul acelui lucru; cá imaginea este derivatá 
ontologic în raport cu lucrul: că, în timp ce lucrul există prin el 
însuși, fiind suficient sieși, imaginea există per aliud, prin 
altul, datorită altuia, într-o esenţială dependență; că imaginea 
este ceea ce este doar în funcție de ceea ce este lucrul; deci că 
imaginea se supune lucrului sub toate privintele si în toate 
aspectele. Cel puţin până la un anumit moment, după cum 
vom vedea. 

Rămânând deocamdată în logica acestui platonism, 
vedem că, traversând aceste patru niveluri, putem surprinde 
mai multe tipuri de relaţii ce se pot constitui între un Termen 
Prim (paradigmă, model, principiu, temei, original, prototip) 
şi un Termen Secund (derivat). Observăm totodată că cei doi 
Termeni (Prim şi Secund) între care se constituie relaţia de 
asemănare sunt totuşi distribuiti în chip neomogen de-a 
lungul acestor niveluri fiintiale. Bunáoará, pe primele două 
niveluri („transcendent“ si „inteligibil“) întâlnim doar Ter- 
menul Prim, în timp ce pe ultimele două niveluri („sensibil“ si 
„imaginal‘) întâlnim atât Termenul Prim, cât şi Termenul 
Secund. Mai precis, pe nivelul transcendent, Termenul Prim 
este Creatorul așa cum îl prezintă Geneza biblică; pe nivelul 
inteligibil, Termenul Prim este Ideea de Pat aşa cum o 
prezintă Platon; pe nivelul sensibil, lucrurile concrete sau 
materiale (oamenii, animalele, pietrele, copacii, paturile) pot 
fi atât f Termen Prim (tatăl pentru fiu, copilul real pentru 
copilul din fotografie), cât si Termen Secund (fiul fata de tată, 
patul sensibil faţă de Ideea de Pat); în sfârşit, pe nivelul al 
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patrulea (imaginal), imaginile pot fi atât Termen Prim 
(tabloul original pentru tabloul copie), cât si Termen Secund 
(tabloul copie faţă de tabloul original). Cum ziceam, între 
toate aceste niveluri fiintiale surprindem o serie de „diferențe 
verticale“, între realități de grad fiintial diferit: între Creator 
şi Creatură (A.); între „ideea de pat“ și „patul sensibil“ (B.); 
între un lucru sensibil şi imaginea lui (D.). Este de la sine 
înțeles că această schemă explicativă implică o progresie, un 
lant al ființei“, căci nu există „salturi“ peste nivelurile 
fiintiale: de exemplu, Creatorul (nivelul 1) nu creează imagini 
(nivelul 4); totodată, imaginile (nivelul 4) nu survin prin ase- 
mănare cu Ideile (nivelul 2), ci cu lucrurile sensibile (nivelul 
3). Între toate aceste niveluri avem de a face, deci, cu „dife- 
rentieri verticale“. Dar am văzut cá putem vorbi si de 
„diferențe orizontale“, situate în interiorul fiecărui plan 
fiintial: pe nivelul 2 (planul inteligibil, al ideilor platonice), 
„ideea de pat“ diferă de „ideea de scaun“; pe nivelul 3 (planul 
sensibil, al lucrurilor sensibile), tatăl diferă de fiul său, ei sunt 
diferiţi pe același nivel fiintial; iar pe nivelul 4 (planul 
imagistic), copia unui tablou celebru diferă, obiectual, de 
tabloul original însuși (în identitatea lor de „lucruri“, sunt 
două entităţi diferite). Singurul plan unde nu apar diferențieri 
„orizontale“ este nivelul prim: Creatorul nu poate fi decât 
unul (aici este pusă în joc supremația metafizică a Unului 
asupra Multiplului) Dar în toate celelalte niveluri fiintiale (2, 
3 şi 4) avem de a face şi cu „diferenţe orizontale“, căci aici 
putem identifica multiplicitáti în interiorul cărora putem 
diferenţia. Totodată, în trecerea de la inteligibil la. sensibil (de 
la nivelul 2 la nivelul 3) si de la sensibil la imaginal (de la 
nivelul 3 la nivelul 4), survine și-o gradare şi degradare a 
raportului dintre Unu și Multiplu. Căci, conform lui Platon 
cel puţin, unitatea ideilor este mai puternică decât unitatea 
lucrurilor sensibile (paturile sensibile sunt mai multe, pe când 
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există o singură idee de pat); tot așa, unitatea lucruror sen- 
sibile este mai puternicá decát unitatea imaginilor (un anumit 
pat sensibil poate fi pictat in multiple ránduri sau feluri, deci 
pot exista o sumedenie de imagini ale lui). 


Rásturnárile principiului asemánárii 


Rezumánd parcursul de până acum, am plecat de la S 
idee pe care toată lumea o acceptă tacit: anume aceea că, 
adeseori, imaginea este înțeleasă ca o copie ce trimite la un 
original, la lucrul pe care îl infátigeazá. Mai mult, imaginea, 
de cele mai multe ori, stă sub exigenta asemănării, ca sub o 
lege interná a ei, iar asemánarea este raportul imaginii cu un 
original. Acest raport, intrinsec imaginii, este tocmai raportul 
dintre o prezentá si o absentá. Imaginea infátiseazá un ori- 
ginal care, el însuși, nu este acolo, nu este de fata, nu este 
prezent. Tocmai pentru cá lucrul insugi nu este prezent, 
tocmai pentru cá originalul nu se prezintá in el insusi, ima- 
ginea il re-prezintá: imaginea care reprezintá este ea insági 
prezentá, dar ceea ce imaginea reprezintá nu este prezent. 
Ceea ce este reprezentat este absent si aceastá absentá sau 
non-prezentá face cu putintá reprezentarea. Si tocmai in acest 
sens s-a putut spune adeseori cá imaginea este prezenta unei 
absente. Aceastá opticá este, asa cum am observat, specificá 
platonismului metafizic, ce instaureazá o ierarhie ontologica, 
cu nivelurile ei fiintiale, cu diferentierile ei verticale, cu trans- 
misia ei de sens de sus in jos. Imaginea este ontologic 
secunda tocmai pentru cá depinde fiintial de lucrul însuşi pe 
care ea il prezintá, care la rándul lui depinde fiintial de ideea 
platonică la care lucrul participă. Iar imaginea. depinde de 
lucrul însuși doar în virtutea asemănării cu lucrul, doar în 
virtutea tendinței ei intrinseci de a se apropia cât mai mult de 
lucrul însuși, de a-l reda cât mai fidel. În această ierarhizare a 
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straturilor ontologice, imaginea ocupă invitabil un loc 
secundar, inferior chiar, ea este un derivat ontologic, incom- 
parabilá cu nivelurile noetice superioare. 

Întrebarea tulburătoare este următoarea: dar oare chiar 
toate imaginile se lasă explicitate astfel, prin recursul la acest 
platonism metafizic? Oare chiar toate imaginile sunt ceea ce 
sunt prin raportarea la un original? Nu ajunge cumva ima- 
ginea, în anumite circumstanțe excepționale, să capete un 
statut care nu mai e derivat, care nu mai e secundar, care nu 
mai e subordonat, sustrăgându-se astfel de la dictatura 
lucrului şi a principiului asemănării, opunându-se deci domi- 
natiei obiectului? În ce fel se produce această emancipare a 
imaginii ce aboleste legea asemănării si implicaţiile meta- 
fizice ale acestei legi atotputernice? În joc este deci situaţia în 
care asemănarea tocmai că nu mai este vrută, când există o 
intenție de a pune în imagine ceva care se sustrage prin- 
cipiului asemănării, ieşind deci din tradiționala logică a lui 
mimesis. lar aceasta nu înseamnă nici mai mult, nici mai 
puţin decât „răsturnarea platonismului“” 

Este posibil, desigur, ca logica platonismului sä rein 
neze fără bresä in cazul imaginilor banale (cele mai multe), 
care trimit într-adevăr la un original şi sunt ceea ce sunt doar 
in raport cu originalul la care ele se raporteazá. In categoria 
imaginilor „banale“ includem si poza din paşaport, care este 
relevantă doar pentru că trimite la posesorul pașaportului, 
mai precis la modul în care el „arată“ în realitate; dar şi 
simpla carte poştală ce înfăţişează Turnul Eiffel şi care, astfel, 
trimite la Turnul însuși, nefiind relevantă și semniticativă, în 
conținutul ei, decât prin relaţia sa cu Turnul. Acestea sunt 
imaginile aşa-zis „ordinare“ sau „banale“, care urmează inevi- 
tabil principiului asemănării, care au deci o constantă 


5 Cf. Deleuze 1982, 292-307. 
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obedienta faţă de lucrul pe care îl reprezintă, care se supun in 
acest fel lucrului. Aceste „imagini de drept comun“ sunt 
necesarmente subordonate lucrului, deci din punct de vedere 
ontologic îi sunt inferioare lui. Aici, platonismul nu poate fi 
răsturnat si nici nu ar avea sens răsturnarea: imaginile 
acestea sunt în funcţie de lucru, depind de el, își capătă 
semnificația pornind de la lucru. 

Dar, ne întrebăm, ce se întâmplă cu acele imagini 
care transcend banalitatea, care sunt ceea ce sunt tocmai prin 
faptul că se sustrag raportului cu un original? Acestea sunt 
imaginile care tentează extra-ordinarul, care se sustrag legilor 
uzuale ale vizibilului și își impun o lege proprie. Principiul 
asemănării, care guvernează toată aria imaginilor așa-zis 
„ordinare“, pare abolit atunci când intră în joc imaginile 
extra-ordinare. Dar cum anume? În ce fel anume imaginile 
extra-ordinare nu se mai supun principiului asemănării cu 
lucrurile? Ce se întâmplă cu principiul asemănării dintre 
imagine și lucru, atunci când survine extra-ordinarul? În ce 
fel este pus în dificultate acest atotputernic principiu al ase- 
mănării? Unde anume si cum, și mai ales de ce, pe ce temeiuri 
imaginea refuză să se mai plieze lucrului? În ce fel ea nu mai 
consimte să se supună lucrului? Cum anume ajunge ea să 
respingă exigenţele ontologice ale principiului asemănării? 

Pentru a ne referi la exemplul pictural favorit al lui 
Heidegger, atunci când van Gogh pictează nişte ghete, ima- 
ginea pe care el o obţine prin pictură pare că se eliberează de 
tutela originalului. Ea nu isi mai obține semnificativitatea 
prin relaţia ei cu lucrul mundan determinat ce a servit drept 
model’, ci, dimpotrivă, pictura însăşi este, prin ea însăşi, 


Vezi disputa pe care a suscitat-o identificarea acestor ghete 


cu nişte »sabofi ţărăneşti“, mai precis cu niște încălțări pe care „o 
fárancá" le-ar fi purtat la munca câmpului (Heidegger 2011, 19, 37- 
39), pe care Schapiro (1968, 203-209) le identifică de fapt cu ghetele 
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semnificativă, este autonomă, iar așa-zisul original isi pierde 
statutul de original. În schimb, pictura devine originalul si am 
putea spune că raportul platonic dintre imaginea-copie si 
lucrul-original se răstoarnă, ca si cum lucrurile concrete ar 
deveni copii palide ale originalului tablou, iar tabloul ar 
domni asupra lor cu un soi de suveranitate. Dacă, în logica 
platonică iniţială, imaginea pictată este o copie palidă a ori- 
ginalului, în logica artei „mari“, lucrurile concrete sunt copii 
palide ale excelentei fenomenale surprinse în și prin pictură. 
Centralitatea nu mai este a lucrului, ci a imaginii. Desigur, nu 
orice fel de imagine, ci una care este atinsă de „geniul“ artei 
„mari“, de aura extra-ordinarului. Acest lucru este transpus şi 
în logica experienţei religioase, unde centralitatea imaginii 
iconice este evidentă și unde întreg ritualul se desfășoară în 
jurul icoanelor. Noutatea pe care o aduce un tablou autentic, 
care se instaurează cu putere în mijlocul vizibilului’, nu e 
reductibilă la modelul ce i-a slujit drept pretext pentru sur- 
venirea la apariţie. Tabloul (fie și cel de „natură moartă”) nu 
repetă pur si simplu „natura“, ci face să irumpá vizibilul intr- 
un ipostas exemplar al său, într-o configuraţie cu totul 
excepțională, fără măsură comună cu lucrurile pe care, 
chipurile, le reprezintă. De fapt, o pictură autentică nu re-pre- 
zintá niciodată, ci pur si simplu prezintă o intruchipare a 
excelentei vizibilului, o splendoare a lui, o concretizare a 
extra-ordinarului. Sau, cum spunea Paul Klee, „arta nu 


pictorului însuși. Derrida (1978), comentând această dispută între 

„autohtonism“ si „dezrădăcinare“, între registrul „țărănesc“ şi cel 

„citadin“, puncteazá că dorința de indentificare a respectivelor 

ghete (fie că este făcută eronat de Heidegger sau corect de 

Schapiro) pune în lumină de fapt o similară, în fond, dorință de 

apropriere, de posesie, de instápánire. 
? Vezi Marion 1991, 2001. 
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reproduce vizibilul, ci face vizibil (Kunst gibt nicht das 
Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar)“. 

Aşadar, pot exista și imagini care se dispensează de 
exigenta asemănării, care se emancipeazá de sub tutela ori- 
ginalului, iar aceasta datoritá faptului cá tabloul e un vizibil 
mai puternic decát vizibilul lucrurilor sensibile. Dar, in plus, 
avem de-a face si cu o altá provocare: nu doar cá tabloul se 
dispenseazá de exigenta asemănării, dar el ajunge să „abo- 
lească“ lucrul însuși care emitea, în logica tradițională, pre- 
tentia asemănării. Dacă privim tabloul lui Picasso Domni- 
soarele din Avignon, sau unul din faza cubistă a lui Malevich, 
spre exemplu Tárancá cu copil, ne e evident cá avem de a face 
cu imagini care nu doar cá se dispenseazá de exigenta ase- 
mánárii, dar care pun in scená ceva cu totul nou: dorinta ima- 
ginii de a se debarasa de povara originalului. E drept cá 
aceastá dorintá intervine intr-o etapá tárzie a istoriei picturii: 
un gest recent, care trebuie inteles in provenienta lui. Astfel, 
miscarea de revoltá a imaginii fatá de lucru (imaginea nu mai 
vrea sá fie redusá la mimesis) trebuie situatá pornind de la 
acea prealabilă fidelitate a imaginii faţă de lucru, care a 
dominat cea mai mare parte a istoriei picturii. Pe de altá 
parte, aceastá prealabilá fidelitate a imaginii fatá de lucru 
care stá in orizontul principiului asemánárii trebuie inteleasá 
ca o exigenta latentá, in másura in care, in primele etape ale 
istoriei picturii cel putin, actul pictural nu a reusit sá repro- 
ducă fidel modelul pictat, când asemănarea era, fără îndoială, 
una aproximativă. Nu vom intra, desigur, într-o dezbatere ce 
fine de problematica istoriei artei, căci ne menţinem la 
nivelul unei problematizări pur conceptuale, întrebându-ne 
cu privire la raportul dintre posibilitatea asemănării, voința de 
asemănare și realizarea însăși a asemănării. În acest sens, 


6 Klee 1976, 118, 
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putem imagina cel putin trei variante: (i) vreau sá pictez pe 
modelul asemănării, dar nu pot să o fac (mimesis 
nedesăvârșit); (ii) vreau să pictez pe modelul asemănării si 
pot să o fac (mimesis desăvârșit); (iii) pot să pictez pe modelul 
asemănării, dar nu vreau (nu mai vreau, mă revolt împotriva 
asemănării). 

Miza noastră este să vedem cum anume se configu- 
rează acest din urmă moment: atunci când asemănarea, deși 
există ca posibilitate reală a actului pictural, este contrariatá 
sau contracarată, fisurată sau subminată. Ce se întâmplă aici 
cu principiul asemănării? Avem de-a face cu o răsturnare a 
termenilor săi? Sau cu o suspendare a principiului ca atare? 
Sau nu cumva avem de a face cu o anulare a principiului ase- 
mănării? Care dintre cele trei ipoteze este validă? Poate că 
toate trei, însă in mod distinct si, mai ales, pe rând. Evident, 
„răsturnarea termenilor“ principiului asemănării nu. este 
totuna cu „suspendarea“ principiului însuşi; tot aşa, nici ,sus- 
pendarea“ acestuia nu e totuna cu „anularea“ sa. 

Să urmărim pentru început prima ipoteză: când anume 
avem de-a face cu o răsturnare a termenilor principiului ase- 
mănării? Dacă avem de a face cu o răsturnare a termenilor, 
atunci principiul însuși pare că rămâne în picioare, doar că 
vectorul este schimbat, în speţă direcţia pornind de la care se 
constituie sensul. Am văzut că, în logica platonismului clasic, 
sensul se constituie doar pornind de la lucru către imagine: 
imaginea își extrage sensul de la lucru; sensul ei depinde de 
sensul lucrului; imaginea copiază mimetic originalul. Termenul 
Secund reduplică, în chip sărac si degradat ontologic, Ter- 
menul Prim. Termenul Prim. îşi păstreză autonomia, per- 
sistenta de sine, absoluta independenţă, el îşi are propria 
ființă in sine însuși, pornind de la sine însuşi. În schimb, Ter- 
menul Secund (imaginea) e pur şi simplu dependent, el nu isi 
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are fiinta proprie pornind de la sine, ci pornind de la altul 
(existenţa per se sau per aliud). 

Răsturnarea termenilor principiului asemănării implică 
faptul că Termenul Secund începe să rivalizeze cu Termenul 
Prim, să îşi dispute întâietatea cu acesta, ca un pretendent la 
„tronul vizibilului“. Mai mult, Termenul Secund chiar depá- 
seste si surclaseazá (în frumuseţe, strălucire, vizibilitate, sens) 
Termenul Prim, astfel că se va impune în prim-plan, 
revendicandu-si rangul ontologic de „original“. Excelenţa vizi- 
bilului nu mai aparţine lucrului în raport cu care imaginea să 
fie o simplă copie, aproximativă si imperfectă. Ci excelența 
aparține imaginii, iar lucrul este doar o apariţie imperfectă în 
raport cu această splendoare a vizibilului. Imperfectiunea 
cade acum în partea lucrului, în timp ce imaginea, în tine- 
rețea ei solară, devine purtătoarea unei ,excelente a mani- 
festării“ la care lucrul sensibil, îmbătrânit, práfuit si tocit, nu 
are cum să mai spere. Căci, în timp ce lucrul sensibil este prin 
natura lui supus transfomării si decăderii, imaginea imortali- 
zează o splendoare a vizibilului, un chip al desávársirii apa- 
ritiei, care lasă în urmă, si fără drept de apel, modelul real. 
Aceasta nu înseamnă doar că Mona Lisa ne apare mereu, în 
splendoarea manifestării sale, cu zâmbetul său enigmatic, în 
timp ce persoana care i-a servit drept model lui Leonardo este 
de mult „oale și ulcele". Ci, mai mult, că ghetele pictate ale lui 
van Gogh sunt semnificative prin ele însele, și nu prin refe- 
rintá la acele ciubote reale pe care pictorul le-a perceput 
realiter atunci când le-a pictat (și asupra identității cărora noi 
putem discuta la nesfârșit). Am putea exagera spunând că 
toate ciubotele reale îşi capătă de-acum înainte sensul por- 
nind de la ghetele pictate ale lui van Gogh. În orice caz, ima- 
ginea ajunge să fie mai semnificativă decât lucrul. Nu doar că 
este mai valoroasă în lumea criticilor de artă, deci, pe cale de 
consecinţă, ajunge să fie şi mai prețioasă pe piaţa achiziţiilor; 
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cáci, inainte ca un tablou sá aibá o valoare esteticá și un pret 
pe piaţă, el are o semnificaţie ontologică radicală prin faptul 
că angajează instaurarea unui vizibil absolut nou (un nemai- 
văzut devine văzut, cum spunea Marion, ceva este smuls din 
nevăzut, proiectat în vizibil, făcut să fie văzut). Avem deci de 
a face cu o răsturnare a termenilor principiului asemănării, 
atunci când imaginea obține o ascendență spectaculoasă in 
raport cu lucrul. 

Să trecem acum la cea de-a doua ipoteză: când anume 
avem de a face cu o suspendare a principiului asemănării, în 
condiţiile în care, spuneam, „suspendarea“ principiului este 
mai mult decât „răsturnarea termenilor“ săi, dar totodată mai 
putin decât „anularea“ principiului? Am putea presupune ca 
această suspendare a principiului asemănării survine atunci 
când raportul dintre imagine şi lucru devine pur şi simplu 
irelevant. Totuşi, există încă un anumit raport. Imaginea nu 
este desigur înțeleasă pornind de la un lucru cu care se asea- 
mănă, ca în cazul platonismului clasic (imaginile banale), dar 
nici nu avem situaţia unei splendori a vizibilului care face ca 
realitatea sensibilă să pălească în comparaţie (cazul analizat 
anterior). Aici lucrurile par să se schimbe: realul, lucrul 
existent devine un fel de pretext în raport cu care imaginea îşi 
ia, dezinvolt, orice libertate crede de cuviință. Intrám deci 
într-o zonă mai ireverentioasá, în care Termenul Secund nu e 
mulțumit cu simplul fapt că surclasează Termenul Prim şi că 
îl pune în umbră, nu mai e satisfăcut doar cu faptul că trece 
în prim-plan, ca în cazul anterior, prin excelența vizibilitätü 
sale, ci are nevoie de o revanșă mai adâncă pentru toate 
frustrările din trecut, ca si cum ar fi mânat de un resentiment 
sedimentat, ce se cere acum răzbunat. Astfel că Termenul 
Secund vrea să îi arate cu varf și îndesat Termenului Prim cât 
de desuet este, cât de depășit și cât de retr ograd este. Imaginea 
intră în zona cinică, caustică, critică, Imaginea se concepe pe 
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sine ca progresistă, ca revoluționară, ca anarhista, iar lucrul 
însuşi este respins în zona mic-burgheză, în comoditatea 
banalului demn de tot disprețul. Imaginea joacă deci politic, 
acuzând complicitatea predecesorilor cu „Puterea“. Termenul 
Secund nu doar că surclaseazá Termenul Prim, dar il si 
disprețuiește, îl schimonoseste, il maimutáreste, îl ia peste 
picior, îi dă cu tifla si respinge orice forma de recunoastere: il 
desfide in mod provocator si se rázbuná; poate chiar il 
injoseste si il umileste public. Aboleste tradiţia, este fara 
datorii, fárá prealabil, pe cont propriu. Imaginea se expune 
public, se manifesta in spatiul public, inclusiv in arealul 
publicitatii. Aici avem deci de a face cu imaginea insolentá, 
cu imaginea ironică, impertinentă, mușcătoare: imaginea care 
„ia peste picior“ lucrul, pictura care ia „în derâdere” 
realitatea. Realul devine rizibil. Lucrul este astfel depreciat 
ontologic, iar deprecierea antrenează un fel de dispreț. Ima- 
ginea este într-atât de liberă în raport cu lucrul, incát între 
lumea imaginii şi lumea reală se creează un soi de non-inter- 
ferentá, un paralelism care în lumea imaginii îmbracă haina 
ludicului. Nu doar că avem jocuri în registrul vizualului, dar 
imaginea se joacă cu lumea reală cà si cum aceasta n-ar 
conta, ca şi cum n-ar fi, ca şi cum nu ar mai avea existență 
reală. Doar „ca şi'cum“, deocamdată. Nu mai are loc o 
comparație propriu-zisă între imagine si lucru, nici în 
favoarea lucrului (ca în platonismul clasic), nici în favoarea 
imaginii (ca în răsturnarea termenilor principiului ase- 
mänärii). Realul este doar disprețuit, este desconsiderat, dar 
încă nu e abandonat. Lucrul este supus zeflemelii imaginii, 
dar încă i se acordă dreptul să fie, Deocamdată. Este începutul 
revangei pe care şi-o ia imaginea, după milenii de umilinţă, 
după milenii în care ea a trebuit să se supună lucrului. Astfel, 
în joc este o suspendare a principiului asemănării în situația 
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în care, din perspectiva imaginii, lucrul însuși devine absolut 
irelevant. 

Ajungem, în sfârşit, la cea de-a treia ipoteză: când 
anume avem de a face cu o anulare a principiului asemănării? 
Aici survine pasul cel mai radical, cel al paricidului, căci 
Termenul Secund suprimă Termenul Prim, imaginea suprimă 
lucrul. O dată cu desființarea obiectului imaginii, nu numai 
principiul, ci şi ideea de principiu este anihilată. Lucrul însuși 
este abolit, iar în joc intră un fel de nihilism ontologic. În 
lumea imaginii, care anulează pur şi simplu principiul ase- 
mănării, nu mai există nici lucruri, nici obiecte. Acest 
nihilism ontologic, care face ca în imagine să nu apară nici 
cea mai mică referire la obiectele lumii exterioare, desfiin- 
teazá deci lumea reală: ea pur si simplu nu mai există, ca in 
suprematismul lui Malevich sau în expresionismul abstract al 
lui Jackson Pollock, cu al său drip painting. Astfel, avem de a 
face cu o anulare a principiului asemănării, atunci când, în 
raport cu imaginea, lucrul real este pur si simplu abolit, negat 
sau desființat. 


În loc de concluzie: de la lucru la imagine 
si retur 


În acest fel, raportul dintre imagine si lucru nu este 
monoton. Íntre imagini si lucruri nu avem doar mimesis, doar 
imitatia, cum voia să ne înveţe Platon. Nu avem de a face cu o 
unicá configurare a raportului dintre imagine si lucru, ci cu o 
multitudine de articulări ale imaginii cu lucrul. Am văzut cá 
putem configura mai multe moduri în care imaginea se rapor- 
tează la lucru: dacă întâi îl caută si îl tatonează imperfect, 
apoi reuseste să îl reproducă perfect, apoi reuşeşte chiar să il 
pună în umbră si să iasă ea, imaginea, în evidenţă, pentru ca 
apoi să împingă lucrul în irelevantä, ba chiar în desuetudine, 
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să il persifleze, să il ironizeze caustic, să îl ia peste picior si sá 
il dispretuiascá, pentru ca in final chiar să il aneantizeze, să il 
abolească, să îl distrugă. Astfel, trebuie să avem in vedere o 
modulare multiplă si diversă a raporturilor dintre imagine și 
lucru. Între o extremă, cea care se referă la simpla repetiție 
mimetică a lucrului pe care imaginea banală o pune în scenă, 
şi cealaltă extremă, cea în care lucrul real însuși este pur și 
simplu suprimat sau desființat, ar trebui să putem întrevedea 
o serie de alte variante intermediare. Totodată, în această 
multiplicitate de concretizări ale raportului dintre imagine și 
lucru, suntem nevoiţi să facem şi o oarecare ordine, în speță 
încercând să surprindem regularitati, simetrii, învecinări, 
similitudini, înrudiri, proximitáti etc. Căci, în această multi- 
tudine de variante ale raportului dintre imagine şi lucru, 
unele dintre ele au un soi de centralitate: ele sunt un fel de 
situații paradigmatice, sunt cazuri principale în funcţie de 
care putem stabili eventual cazuri secundare. lar variantele 


indicate mai sus sunt, poate, astfel de situatii paradigmatice. 


Acest lucru nu vrea sá spuná, desigur, cá toate imaginile pe 
care le vedem in istoria picturii trebuie sá intre, fara gres, 
intr-una dintre aceste categorii, ca intr-un raft conceptual 
rigid. Este posibil ca anumite imagini sá ne provoace sa confi- 
gurám alte categorii, alte situatii paradigmatice ale raportului 
dintre imagine si lucru, mai apropiate sau mai depărtate de 
cele configurate deja, învecinate sau nu. Trebuie să vedem 
deci ce pretenții vizuale emite imaginea: dacă ea angajează 
sau nu un obiect; iar dacă da, cum anume o face; dacă obiectul 
este modificat sau nu; dacă este (re)construit sau nu; dacă 
apare plenar sau nu; dacă este discreditat ontologic sau nu; 
dacă este valorizat ontologic sau nu; dacă contează obiectul 
sau mai degrabă percepţia obiectului g.a.m.d. Pornind de la 
aceste variabile putem să analizăm şi modul în care se 
constituie sensul în acest raport: când anume survine sensul 
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de la lucru la imagine şi când survine el de la imagine la 
lucru? Când şi în ce circumstanţe vectorul sau direcţia 
instituirii sensului se răstoarnă? Avem de a face doar cu două 
direcții, cu un dus si cu un întors? Sau situaţia poate fi şi mai 
complicată, angajând circularitáti ale sensului, unele mai 
vicioase decât altele? 

„Este deci posibil ca anumite imagini să ne provoace sa 
configurăm alte situaţii paradigmatice ale raportului dintre 
imagine şi lucru decât cele amintite deja. Bunăoară, s-ar 
putea spune că impresionismul nu poate fi subsumat nici 
uneia dintre situaţiile indicate mai sus. Desigur, aici suntem 
departe de simpla reproducere mimetică a lucrului. Nu vedem 
în tablou lucrul însuși, asa cum este, clar conturat în fata 
noastră. Dar s-ar părea că nu avem de a face nici cu o răstur- 
nare a termenilor principiului asemănării, căci imaginea nu 
are aici o preeminentá efectivă în raport cu lucrul pe care l-ar 
pune astfel în umbră. Totodată, nu avem nici o suspendare a 
principiului asemănării, căci nu putem spune că, din pers- 
pectiva imaginii, lucrul însuși ar deveni aici absolut irelevant 
sau desuet. Si, cu atât mai putin, nu avem de a face-cu o 
anulare a principiului asemănării, căci, totuşi, lucrul real nu 
este pur și simplu abolit sau desființat, deci nu ne confruntăm 
cu un tip de nihilism ontologic. Unde am putea căuta cate- 
goria sub care se așază impresionismul? Între banalul 
mimesis, în care imaginea igi capătă sensul pornind de la 
lucru, și așa-zisa răsturnare a termenilor principiului ase- 
mănării, in care lucrul este cel care igi obţine sensul pornind 
de la imaginea ce posedă o nemaivăzută excelenţă a 
vizibilului? Sau între această răsturnare a termenilor, în care 
imaginea are o certă ascendență asupra lucrului, şi aṣa- 
numita suspendare a principiului, în care imaginea desfide şi 
desconsideră lucrul, în care obiectul cade în irelevantá și este 
astfel ridiculizat, luat. peste picior si marginalizat? Dacă. în 
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arta clasicá, pana la neoclasicismul lui Ingres, la romantismul 
si realismul lui Courbet, obiectul perceput - motivul pictural 
- apare în întreaga sa concretete, în schimb în impresionism, 
ştim cu toții, se doreşte să se redea mai degrabă modul in care 
obiectul ne atinge în caracterul momentan și fulgurant al 
perceperii sale. Simplu spus: aici nu e în joc obiectul însuși, 
cât percepția obiectului. În cazul acesta, este oare obiectul 
abolit? Nu. Este el discreditat? Nu neapărat. Cade el în 
deriziune? Nu. Atunci ce se întâmplă cu obiectul? Și în ce 
relaţie se situează imaginea în raport cu el? În orice caz, 
accentul nu mai cade asupra unui „ceva“ prezent, prezentat şi 
reprezentat, în acuratețea prezenţei sale, în bine-conturatul 
apariţiei sale, în precizia sa statică, deja împlinită, deja 
aşezată si sedimentată, pur si simplu prezentată in fata 
noastră, ci mai degrabă asupra „faptului de a apărea“ ca atare. 
De unde si caracterul difuz al apariției obiectului. El e cumva 
acolo, dar nu el e miza. Miza pare a fi modul în care ceva 
irumpe în orizontul apariției, modul în care ceva se infiltrează 
în vizibil şi îl impregnează indefinit, şi nu obiectul clar deli- 
mitat. În joc pare a fi mai degrabă ajungerea la prezenţă, si nu 
prezentul gata-constituit, în sensul sáu participial, de lucru 
finalizat, de produs finit. E vorba mai degrabă de verbul care 
se verbalizează înainte de a deveni substantiv sau substanțial, 
înainte de a ajunge un substrat, ceva care stă sub, ce zace în 
fata noastră, gata etalat. Miza pare a fi aceea de a pune in 
lumină emergenta în vizibil, prima sträluminare a ceva in 
orizontul apariţiei, caracterul incipient al survenirii prime. În 
impresionism, apariția este înțeleasă ca o geneză, ca o emer- 
gentá, iar obiectul stabil, asa cum îl vede toată lumea, este 
doar capătul de drum al acestei geneze, sfârşitul ei. Or, 
pictorul vrea să surprindă nu sfârşitul, ci începutul. Pe el îl 
interesează ceea ce este incipient în apariţie. Și doar el poate 
vedea acest început, acest moment. inaugural al apariției. 
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Tocmai de aceea, pictorul nu este un muritor de rând, nu e un 
văzător de rând, cu privirea tocită de prea multele obiecte 
văzute. Ci e un văzător cu totul aparte, care vede vizibilul 
înainte ca acesta să se fixeze în participiu, înainte ca acesta să 
devină gata văzut, deja văzut. De aceea, tocmai pentru că este 
un văzător ieşit din comun, pictorul poate să surprindă ceea 
ce survine înainte ca lucrul să apară, în manifestarea și 
fenomenalitatea sa. Interesul se mută de la „fenomenologia 
obiectului“ la „fenomenologia percepției“ si, în fond, la stratul 
pre-obiectual al percepţiei, stratul de pre-vizibil pornind de la 
care obiectul crește, se înfiripă şi se constituie ca obiect în 
câmpul vizibilului, cum avea să sugereze Marion’. lar această 
întrebare fenomenologică primordială — „cum anume ni se 
arată ceea ce ni se arată?“ — trebuie să fie pusă în legătură cu 
evoluţia picturii, unde, aşa cum am văzut, avem întâi o 
fidelitate a imaginii față de lucru (imaginea caută lucrul, il 
urmează, îi slujeşte), iar apoi ne confruntăm cu o revoltă a 
imaginii față de lucru, o revoltă împotriva statutului 
subordonat pe care îl are imaginea în raport cu lucrul, o 
revoltă împotriva raportului dintre original şi copie. Am 
văzut că pictura nu se mai doreşte înțeleasă prin grila acestui 
raport de sorginte platonică. Şi tocmai în acest sens trebuie să 
aprofundăm modurile în care principiul asemănării este 
contrazis, contracarat, sabotat, subminat sau abolit, analizând 
conjuncturile în care s-a ajuns la această de-reprezentare sau 
disolutie a obiectului, 
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Perioada! cuprinsă între anii 1931 şi 1936 este o etapă 
deosebită pe drumul gândirii lui Heidegger. Astfel, aşa- 
numita Kehre, „turnura“, este tematizată începând cu 1931/32, 
în 1933 Heidegger traversează episodul său politic ca rector al 
Universităţii din Freiburg, iar începând cu 1936 începe să 
redacteze volumul Beitrăge zur Philosophie (Contribuţii la 
filozofie). Dacă împărţirea în „Heidegger I“ şi „Heidegger II 
are vreun sens, atunci fără îndoială că perioada 1931-36 este 
cea în care s-a petrecut această tranziţie. Scrierile din această 
turbulentă perioadă alcătuiesc şi ele un complex. Astfel, între 
1931 şi 1934 Heidegger dedică trei cursuri şi un seminar 
gândirii greceşti: mai precis, un curs despre Aristotel, 
Metafizica Theta (GA 33), un curs despre Platon, „mitul 
peşterii“ şi Theaitetos (GA 34), un seminar despre Phaidros 
(GA 83) şi, în sfârşit, un al treilea curs despre fragmentele lui 
Anaximandru şi Parmenide (GA 35). După cum se vede, 


' Elaborarea acestui text a fost posibilă datorită grantului 
oferit de CNCS - UEFISCDI, în cadrul proiectului Relevanta etico- 
politică a gândirii. O abordare neopaisgi iară a raportului dintre 
gândire si acțiune (PN-II-RU-TE-2014-4- 2881). 
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Heidegger alege si meargá, in timp, catre inceputul gandirii 
grecesti de-a lungul acestor cursuri. Din anii 1931/32 dateazá 
probabil si prima versiune a scrierii Originea operei de artă 
(Heidegger 1989: 5-22), susținută apoi public în anii 1935 şi 
1936. În 1933 Heidegger redactează celebrul său discurs 
rectoral cu titlul „Afirmarea de sine a universităţii germane“. 
În sfârşit, după demisia din postul de rector în 1934, 
Heidegger tine alte două cursuri importante, şi anume inter- 
pretarea la cele două imnuri ale lui Holderlin, Germania si 
Rinul (GA 39), precum şi, in 1935, cursul Introducere in meta- 
fizică (GA 40), care contine, printre altele, si o interpretare a 
gándirii presocratice si a tragediei grecesti. 

Dincolo de multiplele aspecte abordate, toate aceste 
scrieri sunt traversate de o tema majorá, pe care ag numi-o 
problema originii sau a inceputului, Ursprung si Anfang. 
Textul care merge cel mai departe in gândirea începutului şi a 
legii care îl guvernează este cursul despre cele două imnuri 
ale lui Hólderlin, Germania şi Rinul. Toate temele majore ale 
lui Heidegger sunt prezente aici, deşi ele nu capătă forma cea 
mai riguroasă, aceea pe care o vor primi în volumul Con- 
tributii la filozofie, scris în următorii trei-patru ani. Proble- 
matica istoriei, a turnurii, a poeziei şi chiar şi a Ereignis-ului 
(a cărui prezenţă poate fi detectată relativ uşor în curs") sunt 
gândite pe fundalul legii începutului care guvernează umani- 
tatea occidentală începând cu grecii. La final, voi reveni 
asupra acestui curs, încercând să arăt cum ne ajută el să 


înţelegem mai bine cele spuse de Heidegger în eseul Originea 
operei de artă. 


a Din punctul meu de vedere, prima ocurentà a Ereignis-ului 
poate fi detectatá in cursul despre ,mitul peşterii“ şi Theaitetos din 
1931/32 (GA 34), v, Mincă 2015. 
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Deocamdată, má voi concentra pe acest din urmă text 
şi voi încerca să explorez avatarurile începutului sau ale 
originii (numit aici Ursprung), în lumina întregului complex 
de probleme ce domină aceşti 5 sau 6 ani. După cum se 
observă, titlul sugerează faptul că în Originea operei de artă 
Heidegger ar oferi o lectură germană unui termen grec, şi 
anume arché. În fapt, cuvântul grec pentru început, arché, nici 
nu apare în eseu. El nici măcar nu apare în fragmentele 
presocraticilor, care conţin pentru Heidegger prima gândire a 
începutului în Occident. După cum se ştie, Aristotel a vorbit 
primul de principii, archai sau aitiai. Dar am ales acest 
termen, arché, ca un nume pentru acel ceva pe care 
Heidegger îl vede la lucru în primele scrieri ale filozofiei. 
Aşadar, ce înseamnă pentru Heidegger arché? În cursul din 
1941 dedicat, printre altele, lui Anaximandru (GA 51), 
Heidegger expliciteazá arche-ul în felul următor, detectând 
trei sensuri ale sale: 1. pornire, 2. dominare de-a lungul 
întregii desfäsuräri, 3. deschidere a unui domeniu în care are 
loc desfăşurarea. Mai întâi, arché-ul este acel „ceva“ care „dă 
drumul“ unei fiintári în ființă, acea responsabilitate ce pre- 
figurează, aşadar, guvernează ieșirea la iveală a acelei fiintäri 
si, astfel făcând, o eliberează. Ca un atare început, arché-ul nu 
este apoi lăsat în urmă de către fiintarea care se avântă în 
ființă, ci este luat cu ea de-a lungul întregii desfăşurări, căci 
„a fi -ul ființării ascultă de o lege si de un drum pe care a fost 
pus de la început. Astfel se justifică sensul secund al lui arché, 
cel de „dominare de-a lungul desfăşurării“. Cel care a dat 
drumul rămâne să conducă pe acel drum - lucru ce il face pe 
Heidegger să afirme că, în sens riguros, începutul nu rămâne 
pur şi simplu în urmă, ci „vine din faţă“. În sfârşit, cel de-al 
treilea moment al lui arché vizează domeniul de desfăşurare, 
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„deschisul“ in care fiintarea respectivă se desfășoară şi, prin 
aceasta, este adăpostită (Heidegger 1991: 109). 

Heidegger îl traduce pe arche prin Anfang, folosindu-se 
şi de etimologia cuvântului german: fangen denumeşte 
„prinderea“, „apucarea“. El este înrudit cu verbul fügen, „a 
rostui“, „a fixa ceva în altceva, potrivind bine cele două 
lucruri“; fangen a ajuns să însemne „a prinde“ pornind de la 
ideea de „înfiripare, întărire, prindere“. Prin urmare, Anfang 
sugerează: 1. prin prepozitia an, ideea de „venire, inaugurare, 
inceput^^ 2. prin verbul fangen, ideea de „prindere, cuprin- 
dere, tinere în frâu, dominare". Aşadar, pentru Heidegger in 
„început“ nu trebuie să auzim ideea de „primitiv“, „încă 
nedezvoltat“, „care abia dă să se mişte“, ci ideea de venire 
impetuoasă care cuprinde şi domină. Adjectivul anfänglich, 
„incipient“, nu înseamnă „debutant“, „primitiv“, ci „ceea ce 
vizează începutul“, „ce ţine de început“. 

În Originea operei de artă, cuvântul pentru „început“ 
este Ursprung, „origine“, construit din prefixul ur-, ce indică 
vechimea cea mai veche, şi din Sprung, „salt“. Saltul ca atare 
este vizat de Heidegger de două ori în eseu. Prima oară, 
atunci când se afirmă următoarele: „Tot ce am făcut a fost să 


? Tata originalul german: „1. Vorauswaltender Ausgang des 
Hervorgangs und der Entgângnis. 2. Durchwaltende Bestimmung 
des Übergangs des Hervorgangs zur Entgängnis. 3. Offenhalten des 
eröffneten Bereiches ausgánglichen Durchwaltens. So enthält die 
voll verstandene arché die dreifache Einheit von Ausgang, 
Durchwaltung und Bereich". AA 

germana, an are sensul de dare a unei directii, de inceput 
a] unei actiuni, de duratá a unui rezultat atins (Kluge 2002, art. an). 
Este înrudit cu gr. ana, „în sus“ (si ca ordin: „scoalä-te!“), „de-a 
lungul unei perioade de timp“, intrând în numeroşi compuşi, dintre 
care mulţi sugerează ideea unui efort necesar pentru ca un proces 
să demareze sau să se încheie. Alţi compuşi sugerează ideea reluării 
acțiunii, a unui „din nou“ (Chantraine 1968, art. ana). 
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ne agezám in fata unei picturi de van Gogh; ea a fost cea care 
ne-a vorbit, Apropiindu-ne de operă, ne-am strămutat [brusc] 
într-un alt spaţiu decât în cel în care ne mişcăm de obicei“ 
(Heidegger 2011: 41) - cu observaţia că adverbul decisiv aici, 
şi anume „brusc“ (jăh), nu apare în traducerea românească. A 
doua ocurentá a saltului, de data aceasta explicită, îl pune clar 
în legătură cu începutul, Anfang: 
Dar această nemijlocire a începutului, specificitatea saltului 
din ceea ce nu poate fi mijlocit, nu exclude, ci, dimpotrivă, 
include faptul că începutul este pregătit cel mai îndelung, 
rămânând să treacă cu totul neobservat. Adevăratul început, 
ca salt (Sprung) este întotdeauna un salt anticipator 
(Vorsprung), în care tot ce urmează să vină, chiar dacă rămâne 
ascuns, este deja depăşit prin acest salt (übersprungen). În 
început este deja conţinut, ascuns, sfârşitul. (Heidegger 2011: 
92) 


Aşadar, legătura dintre saltul originar, origine şi început este 
clar formulată de Heidegger în acest eseu. 

Al cui este oare acest salt originar, ce anume aduce cu 
sine o asemenea ruptură, astfel încât el nu se lasă dedus sau 
explicat din ceva anterior? Conform lui Heidegger, acest ceva 
care apare nemijlocit şi inexplicabil este arta însăşi, die Kunst. 
Ca un atare salt originar, arta este originea operei de artă şi 
nu artistul, aşa cum suntem in genere inclinati să susţinem. 
Lucrurile stau mai degrabă invers: atât opera, cât şi artistul 
sunt originate de către artă: „Sau poate lucrurile stau invers? 
Există operă şi artist doar în măsura în care există artă ca 
origine a lor?“ (Heidegger 2011: 18). Putem bănui ca 
Heidegger alege să vorbească de origine în cazul operei de 
artă tocmai pentru a rupe orice legătură cu ideea metafizică a 
cauzalitatii. Astfel, artistul - cauza eficientă: din cele patru 
cauze aristotelice — a ajuns astăzi să fie perceput ca fiind prin 
excelenţă. originea operei de artă. El este cel care, ca geniu 
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creator, transpune in materie ideea surprinsá cu ajutorul 
imaginaţiei sale creatoare. Opera este astfel „expresia , 
Ausdruck, ideilor sale. Din cele patru cauze, cauza eficientă s- 
a înstăpânit asupra ideii de cauzalitate, aceasta fiind înţeleasă 
ca o relaţie univocă între o cauză şi efectul ei. Cine stăpâneşte 
cauza stăpâneşte automat şi efectul. Or, propunând pentru 
artă termenul de Ursprung, de „salt originar“, în dauna celui 
de Ursache, de „cauză primă“, Heidegger ne confruntă cu o 
înţelegere a operei de artă ce scapă ontologiei tradiţionale 
bazate pe cauze prime şi pe explicaţii cauzale şi, simultan, ne 
confruntă cu o înţelegere a artistului ce scapă unei antro- 
pologii centrate pe subiect, rațiune, imaginaţie, geniu, dar şi 
pe irațional, inconştient etc. Desi in cuvântul german pentru 
„operă“, şi anume Werk, se aude verbul wirken, „a avea un 
efect“, „a produce ceva“, Heidegger afirmă: „(...) asupra 
fiintárii, aşa cum a fost ea concepută îndeobşte, opera nu 
exercită un efect prin intermediul unor corelaţii cauzale. Efectul 
operei nu constă într-o anume efectuare [Die Wirkung des 
Werkes besteht nicht in einem Wirken]" (Heidegger 2011: 87). 

Si atunci, dacá univocitatea presupusá de cauzalitate se 
cere a fi surmontată, ce alt tip de relaţie are Heidegger in 
vedere? Părerea mea este cá el tinde — o dată cu momentul 
când în gândirea sa îşi face loc termenul de „turnură“, sau 
Kehre, adică începând cu anii 1931/32 — către o relaţie de tip 
bipolar, mai precis către o circularitate ce începe să functio- 
neze la toate nivelurile de adâncime: fie în raportul dintre om 
şi fiinţă, fie în raportul dintre fiinţă şi fiinţare în cadrul dife- 
rentei ontologice, fie in raportul din cadrul adevárului inteles 
ca disputá dintre ieşirea la iveală şi retragerea în ascundere, 
fie în raportul dintre lume şi pământ, fie în raportul din sânul 
istoriei între primul început al gândirii şi celălalt început ce 
se. cere pregătit, fie - în cazul de faţă — în raportul dintre 
adevărul ce se dă ca artă şi opera de artă. Această bipolaritate 
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este intr-un mod radical inexplicabilá, ireductibilá la ceva 
anterior, este asumată adesea ca fiind un mister, Geheimnis, şi 
este prin excelentá dinamicá, singurul ei mod de ,existentá" 
fiind adâncirea şi aprofundarea acelei tranzitivitáti sau trans- 
lativitäti originare ce domneşte între termenii raportului. 
Putem citi acest raport originar în termeni de identitate şi 
diferență sau identitate şi alteritate. Heidegger vorbeşte cel 
mai adesea de un fel de nevoie sau solicitare, Brauchen, al 
cărui prim simptom poate fi deja detectat în înțelegerea 
fiinţei omului ca „grijă“, Sorge, în Fiinţă şi timp, deşi acolo 
încă nu întâlnim aspectul reciprocitátii şi mutualitätii ce 
domneşte în om şi fiinţă, aspect care începe să se prefigureze 
mai târziu. 

Bătaia acestei circularitati primordiale este foarte 
lungă, fie şi dacă privim numai felul în care ea aruncă o 
lumină provocatoare asupra istoriei filozofiei, în speţă asupra 
presocraticilor şi platonismului. Platon face obiectul unei 
critici minutioase din partea lui Heidegger în aceşti ani, 
concluzia sa fiind că la el asistăm la naşterea schemei uni- 
vocitátii ce domneşte între ideea unică şi lucrurile multiple. 
Ideea asumă rolul principiului care strânge sub sine o multi- 
plicitate ce nu poate aspira la vreun fel de ascendență asupra 
ideii. Cele două zone, a fiinţei şi a devenirii, sunt prinse într- 
un raport univoc, ce merge dinspre ființă spre devenire. 
Conform lui Heidegger, cezura dintre esenţă si existenţă 
începe să se prefigureze la Platon, esenţă numită în chiar 
eseul. Originea operei de artă „esenţă neesentialá", pe când 
esenţa esenţială a ceva „rezidă în acel ceva care este fiintarea 
în adevăr, Esenţa adevărată a unui fapt se determină pornind 


de la fiinţa sa adevărată, din adevărul fiecărei fiintäri în | 


parte“ (Heidegger „2011: 60). Schema venerabilă a .pla- 
tonismului, bazată pe generalizare şi abstractizare, este 
combătută de Heidegger prin problematica turnurii şi a 
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mutualitátii. Pe de altá parte, Heidegger nu aruncá peste bord 
toată gândirea lui Platon. În seminarul mai devreme pomenit 
despre Phaidros din 1932 Heidegger sugerează că între eros-ul 
platonic si al sáu Sorge ar exista o legáturá. Nu pot intarzia 
mai mult asupra raportului dintre Heidegger şi Platon, dar 
consider că modul radical şi original prin care Heidegger 
încearcă să-l regândească pe Wesen, aşadar, „esenţa , ne pro- 
voacă să găsim în Platon lucruri nebănuite. Platonismul este 
limitat, nu însă şi Platon. Dialogul care mi se pare a dezvălui 
cele mai neaşteptate lucruri în privinţa circularitatii şi a 
mutualitátii este, pesemne, Symposion. 

Dacă în privinţa lui Platon Heidegger poate părea în 
primă instanţă reductionist, în privinţa presocraticilor dis- 
punem de o hermeneutică ce reuşeşte, în opinia mea, să rea- 
ducă la viaţă nişte texte de mult clasate. Personajul care l-a 
preocupat intens pe Heidegger în aceşti ani este, fără 
îndoială, Heraclit - şi aceasta în primă instanţă datorită lui 
Hölderlin. Cursul despre cele două imnuri ale lui Hölderlin 
amintit mai sus (GA 39) conţine o secțiune dedicată rapor- 
tului dintre Heraclit, Hólderlin şi Hegel. Evident, ceea ce l-a 
atras pe Heidegger la Heraclit a fost tocmai gândul unităţii în 
diversitate, aşa cum se manifestă el în fragmentele despre 
focul sau fulgerul unificator şi organizator, despre puterea 
coagulanta a logos-ului care adună laolaltă multiplicitatea 
într-un tot, despre unitatea sau armonia contrariilor şi despre 
disputa originară, polemos, care permite multiplicitátii să se 
separe $i sá se organizeze in contrarii. Toate fragmentele 
interpretate de Heidegger sunt concentrate in jurul formulei 
heracliteene hen panta, „unu toate“, Hen-ul, Unul, are tocmai 
inia Pint iue a originii, Anfang şi Ursprung, el 

gulile diferenţei ontologice, în măsura în 
——__ ; 
us x Pentru mai multe detalii legate de interpretările lui 
eidegger la Heraclit, v, Mincà 2010. l 
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care nu este precum multiplicitatea, dar are, totuşi, drept 
unică funcţie administrarea acesteia. Se poate recunoaşte in 
această formulă tocmai problematica unităţii incipiente şi 
originare, ce vine să prindă, să înfiripe, să solicite, să angajeze 
şi să elibereze fiintarea pe drumul ei tocmai pentru cá o tine 
în frâu pe tot parcursul devenirii. A treia funcţie a 
începutului, cea de domeniu adăpostitor şi coagulant, este la 
rândul ei gândită de Heidegger în hen-ul lui Heraclit, în 
special ca regiune (chora, din participiul kechorismenon, v. frg. 
108 al lui Heraclit“). Dimensiunea fulgerătoare a focului 
heraclitean îi serveşte lui Heidegger pentru a gândi felul 
inexplicabil si neprovocabil prin care raportul mutual şi 
reciproc incepe sa lucreze, strangand laolaltá membrii rapor- 
tului si lásándu-i abia astfel sá fie cei care sunt. Pentru a 
sugera felul paradoxal in care, de exemplu, omul poate ajunge 
la ceva primordial fără a provoca însă in vreun fel aceasta 
ajungere, iatá fragmentul 18 din Heraclit, pe care Heidegger 
nu l-a interpretat niciodatá. El suná aga: ,cine nu sperá, nu va 
gási ceea ce este de nesperat, cáci el este de negásit si nu i se 
poate da de capát" (tr. mea). Acel ceva ar fi, fárá indoialá, 
însuşi „a fi -ul, mereu căutat dar mereu negásit ca atare. Desi, 
sau tocmai pentru că, acest ceva se retrage constant, gândirea 
este atrasă de el. 

După această scurtă schiță a funcției greceşti a archē 
ului, să revenim la Originea operei de artă si să vedem, cum 
transpare interpretarea dată de Heidegger originii gi înce- 
putului grec în eseul de faţă. Prima ocurentá importantă mi 
se pare a fi felul „brusc“ (jah) în care declară Heidegger cá a 
ajuns la esenta ustensilului, in spetá a unei perechi de 


$: Du privire la interpretarea neobişnuită dată de Heidegger 
participiului kechörismenon, ca fiind la diateza medie şi nu pasivă, 
aşadar ca însemnând „deschizându-şi un spaţiu / o regiune”, şi nu 
„separat de...", cf. Mincă 2010: 221. n 
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încălțări ţărăneşti. El afirmă că cele trei cái familiare de a 
ajunge la fiinta sau esenta ustensilului sunt impracticabile: 
„Nu prin descrierea şi lămurirea naturii unor încălțări pe care 
le avem în faţă; nu prin relatarea modului în care au fost ele 
confecţionate; şi nici prin observarea unei reale întrebuințări 
într-o ocazie sau alta“ (Heidegger 2011: 41). Tabloul lui van 
Gogh, pe de altă parte, nu face decât să ne prezinte „9 
pereche de încălțări ţărăneşti şi nimic mai mult. Şi totuşi... 
(Heidegger 2011: 38). Acest „şi totuşi , spus in ráspár cu 
întreaga manieră modernă de a ne raporta la ceva, fie ea una 
filozofic-fenomenologică sau nu, deschide apoi celebrul pasaj 
în care totul, adică lumea täräncii şi pământul pe care îl 
locuieşte, iese la iveală în opera de artă, ce funcţionează acum 
ca un Unu coagulant şi articulant. 

Un al doilea pasaj, de astă dată mai explicit termino- 
logic, este acela în care Heidegger îşi propune să descrie 
opera de artă în sine, an sich, eliberată de acele raporturi care, 
în epoca în care trăim, sunt eminamente obiectivizante, trans- 
formând opera într-un obiect, Gegenstand, mai precis în „ceva 
care ne stă în faţă“. Întrebarea care se pune atunci este: cum 
stă în sine opera, liberă de raportul clasic subiect-obiect? 


Dar mai este oare opera operă, când rămâne în afara oricărei 
raportări? Oare nu tocmai situarea în anumite raporturi 
caracterizează opera? Desigur, numai că rămâne să ne 
întrebăm care sunt aceste raporturi. De ce domeniu anume 
tine opera? Opera ca atare tine în exclusivitate de acel dome- 
niu pe care tocmai ea îl deschide. Căci natura de operă a 
operei se împlineşte numai şi numai într-o asemenea 
deschidere (Eröffnung). (Heidegger 2011: 48) 


Nu ne vine greu sá detectám in acest mod special de a fiinta 
al operei, prin care ceva este de sine-stătător tocmai prin 
aceea că îşi deschide domeniul de füntare propriu, începutul 
de care am vorbit până acum. Opera este prin aceea cá 
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deschide in chip incipient un spatiu deschis, offen, in care 
totul este acum facut să fiinteze într-un mod originar. 
Dinspre om privind, esenta, fiinta, Wesen-ul fiecárui lucru in 
parte sunt acum manifeste ca atare sau, cum susţine 
Heidegger, ,stau in adevárul lor“. Domeniul, Bereich, nu este 
un spatiu oarecare, ci unul ce stá sub domnia unui principiu, 
arché, care indică, numeşte, scoate la iveală şi lasă să fie. 
Arché denumeşte în greacă şi conducătorul, generalul unei 
armate, capul unei comunităţi care, în cazul în care îşi pierde 
acest principiu coagulant, se dezintegrează. Un alt exemplu 
dat de Heidegger, menit să surprindă funcţia coagulant- 
articulantă a originii, este templul grec: 


Templul ca operă rostuieste (fügt) şi adună (sammelt) în 
jurul său unitatea acelor traiectorii şi raporturi în care 
naşterea şi moartea, restriştea şi belşugul, biruinţa şi înfrân- 
gerea, supraviețuirea şi dispariţia dobândesc configuraţia şi 
desfăşurarea unui destin de ființă umană. Atotstăpânitoarea 
cuprindere care e. proprie acestor raporturi deschise 
constituie lumea poporului istoric. (Heidegger 2011: 49) 


... Ceea ce este tradus în româneşte prin ,atotstápánitor" este 
verbul german walten, înrudit etimologic in latină cu valeo, „a 
fi puternic şi sănătos“, aşadar „valabil“. 

Un alt pasaj care trădează maniera grecesc-heracliteană 
de a funcţiona a Unului - de această dată dintr-o perspectivă 
fulgerător-iluminatoare - este cel în care Heidegger descrie 
cum lucrează tranzitiv templul grec, ce nu face decât să fie 
prezent (dastehend), odihnindu-se în sine. Astfel, templul 
„extrage“, „adevereşte“, „face să apară“, „face vizibil“, le lasă 
pe toate „să-și dobândească chipul distinct şi să apară drept 
ceea ce sunt“ (Heidegger 2011: 49). 

- “Efectul coagulant-unificator al operei de artă se mani- 
festă în manieră extremă în cazul a ceea ce Heidegger 
numeşte „pământ“, care refuză prin esenţa sa să iasă la iveală 


105 


(E Scanned with OKEN Scanner 


; 
2 
if 
E 
3 


Bogdan Mincá 


in deschisul operei. Singura concesie pe care pământul £ 
dispus să o facă chemării operei este acela de a iesi la iveală 
ca acela care refuză să iasă la iveală. Ajuns in acest punct, 
Heidegger depăşeşte maniera greacă de a gândi începutul, în 
măsura in care acesta depinde acum într-un mod decisiv de 
ceva în care să se aşeze şi pe care să se sprijine. Opera are 
nevoie şi solicită un ceva către care să facă un pas înapoi 
pentru a se adăposti în demersul său organizator. Ceea ce se 
întrevede aici este dimensiunea ascunderii şi retragerii, care 
„tine spatele“ oricărei deschideri, lăsând-o să se profileze pe 
fundalul său închis şi retras. Gândind opera ca un joc al 
deschiderii cu retrasul, el însuşi un reflex al jocului dintre 
adevăr şi ascundere, a-létheia, Heidegger are ambiția de a fi 
gândit ceea ce, în opinia sa, a rămas ne-gândit de către greci. 
„În gândirea grecilor, şi mai ales în filozofia care i-a urmat, 
esenţa adevărului alétheia rămâne negândită. În existenţa 
greacă, starea de neascundere [gândită ca un joc dintre des- 
chidere şi retragere] rămâne pentru gândire lucrul cel mai 
ascuns (..)' (Heidegger 2011: 61). Singurul fragment preso- 
cratic care sugerează faptul că grecii ar fi ajuns la esența 
jocului aletheic este, după Heidegger, fragmentul 123 al lui 
Heraclit, physis kryptesthai philei, „ieşirea la iveală în deschis 
înclină în chip originar către retragerea în ascundere“. 

Cele câteva pasaje investigate până acum au avut 
rostul să arate că opera de artá în interpretarea heideggeriană 
joacă un rol de Ursprung pentru restul fiint&rii în întregul ei, 
care acum este adusă ca întreg în neascundere şi adevăr: „În 
tabloul lui van Gogh survine adevárul. Asta nu inseamna cá 
aici ceva nemijlocit prezent este redat corect, ci, in revelarea 
a cR non are lee 

e ere . (Heidegger 2011: 67). Totuşi, 


7 j ? * ^ i t À : 
Despre aceastá interpretare, v. Mincá 2010: 130-137. 
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conform. autorului, opera de artă nu este propriu-zis un 
Ursprung, o origine - aşa cum am afirmat noi până acum -, ci 
arta este originea operei de artá. Iar arta inseamná pentru 
Heidegger punerea de sine in operá a adevárului. La rándul 
ei, aceastá punere de sine in operá a adevárului este maniera 
privilegiată prin care adevărul fiinfeazá in chip istoric, 
geschieht. Aceasta este ecuatia de bazá a eseului de fatá. Dacá 
opera de artă fiinteazá ca o origine in raport cu fiintarea in 
intregul ei, acest lucru se datoreazá de fapt felului originar de 
a fiinta al artei si al adevárului. Opera de arta, intruchipand 
disputa dintre lume şi pământ, reflectă jocul primordial din 
sânul adevărului, joc pe Heidegger crede a-l detecta în 
cuvântul grec aletheia. 

Titlul original al eseului Originea operei de artá, Der 
Ursprung des Kunstwerkes, contine in sine un genitiv dublu, 
mai precis un genitiv subiectiv si unul obiectiv. Dacá il citim 
in manierá subiectivá, titlul ne spune cá opera de artá are 
parte de si este, ca atare, un salt originar. Saltul originar este 
al ei. lata de ce suntem, într-un sens, indreptatiti să vorbim 
despre opera de artá ca despre o origine a adevárului fiintárii 
in intregul ei. Dacá insá alegem sá citim titlul in manierá 
obiectivá, sau mai precis tranzitivá, atunci existá o origine a 
operei de artă, aşadar opera de artă este originatá de către o 
origine. În cuvântul Ursprung nu se mai aude atunci în primă 
instanţă saltul originar, Sprung. Şi atunci are rost să ne 
întrebăm care ar fi originea operei. Răspunsul lui Heidegger a 
fost deja pomenit: arta şi felul de a fi istoric al adevărului 
sunt originea operei, 

Putem atunci ridica următoarea întrebare: dacă arta şi 
adevărul fiinteazá ca origine a operei, cate este mai precis 
raportul dintre ele? Sau, cu cuvintele lui Heidegger: 


“în ce măsură se regăseşte de fapt în esenţa adevărului o 
tendinţă spre ceva de ordinul operei? Care e esenţa 
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adevărului, astfel încât el să poată fi pus în operă sau, în 
anumite condiţii, să trebuiască să fie pus în operă, pentru ca 
să existe adevăr? (...) Ce este adevărul, de vreme ce el poate, 
şi chiar trebuie, să surviná ca artă? (Heidegger 2011: 68-69) 


“Tendinţă spre...“ traduce în romana expresia Zug Zu... aşa- 
dar o înclinaţie irepresibilă către ceva. În adevărul înţeles ca 
artă lucrează o tendinţă irepresibilă către opera de artă. 
Regăsim, cred, aceeaşi perspectivă ca mai devreme în cazul 
operei de artă înseşi, care se odihneşte în sine tocmai prin 
faptul că deschide un domeniu de raporturi ale fiintárii pe 
care le rostuieşte şi le adună laolaltă. Şi acolo, opera nu poate 
fi operă decât ca una ce funcţionează coagulant şi articulant. 
A fi operă înseamnă a deschide un domeniu. Acum, adevărul 
se dovedeşte a avea, ca artă, o înclinaţie irepresibilă către 
operă. Interdependenta, mutualitatea si reciprocitatea dintre 
operă şi domeniul ei este reluată la un alt nivel între adevăr şi 
operă. Pesemne că această interdependentá este însăşi legea 
originii care nu poate fi origine decât fiind origine a ceva. 
Cum gândeşte Heidegger mai precis această interdependenta 
în eseul de faţă? 


Deschiderea acestui deschis, adică adevărul, nu poate fi ceea 
ce este, şi anume această deschidere, decât dacă deschiderea 
însăşi se instalează în deschisul ei şi atâta vreme cât ea 
rămâne acolo. De aceea, în acest deschis trebuie să existe 
câte un element al fiinţării, in care deschiderea îşi află sta- 
bilitatea şi continuitatea ei. În măsura în care însăşi des- 
chiderea se dispune pe sine în deschis [ocupându-l, besetzt], 
ea îl menţine deschis gi îl întreţine, (Heidegger 2011: 73) 


Putin mai departe, Heidegger reia acelaşi gând, de data aceasta 
gi cu un atac la adresa platonismului: 


Adevárul nu survine decát prin instalarea sa in disputa si in 
„spaţiul de desfăşurare pe care el însuşi şi-l deschide. (...) Dar 
adevărul nu există mai întâi în sine, cine ştie unde, pentru ca 
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apoi să se adăpostească in cine ştie ce fiintare. (...) Locul de 
deschidere al deschiderii şi instalarea în deschis sunt 
inseparabile. (Heidegger 2011: 74) 


Aceste randuri ii servesc lui Heidegger, in economia eseului, 
pentru a aborda chestiunea creatiei intr-o manierá ce aban- 
doneazá orice urmá de facere sau producere omeneascá ~ in 
sensul subiectivitatii gi genialitätii creatoare. Creaţia, das 
Schaffen, este aici expresia inclinatiei irepresibile a originii ca 
artă de a se aşeza într-o operă de artă. Iatá de ce artistul este 
mai degrabă un pro-ducător, aşadar un aducător la iveală, 
Her-vor-bringer, al operei, iar această ducere este înțeleasă de 
Heidegger ca o „receptare şi [o preluare] în cadrul raportului 
cu starea de neascundere“ (Heidegger 2011: 75%. 

Deşi Heidegger nu pomeneşte nimic În acest eseu 
despre diferența ontologică, este clar că ne aflăm în fața unei 
încercări de a o gândi ca atare. De altfel, in Adaosul (Zusatz) 
scris în 1956, deci 20 de ani mai târziu, Heidegger trimite 
explicit la diferența ontologică (Heidegger 1977: 73). Unic in 
cazul operei de artá este faptul cá ea — spre deosebire de 


* Trad. modificată aici, în măsura in care „preluare“ mi se 
pare a surprinde mai bine sensul lui Entnehmen i in germaná decát 
deslusire". 

* Tată locul in original: „Bedenken wir, inwiefern Wahrheit 
als Unverborgenheit des Seienden nichts anderes besagt als 
Anwesen. des Seienden als solchen, d.h. Sein (...), dann rührt die 
Rede vom Sicheinrichten der Wahrheit, d.h. des Seins, im Seienden 
an das Fragwürdige der ontologischen Differenz (..)'; si in tra- 
ducerea mea: „Dacă ne gândim in ce măsură adevărul ca neascun- 
dere a fiintárii nu înseamnă nimic altceva decât prezenţa fiintarii ca 
atare, aşadar ființa (...), atunci discuţia cu privire la instalarea de 
sine a adevărului, așadar a ființei, în fiintare are legătură cu 
diferenţa“ ontologică şi:cu întrebările. pe care; ea este denina- să le 
provoace“, ; ; : 
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ustensil - nu dispare ca fiintare in functionalitatea ei, deve- 
hind netematicá. Dimpotrivá, atunci cánd opera este creatá, 
in ea este pus si creat de la bun inceput faptul de a fi creatá, 
in germană: das Geschaffensein ist in das. Geschaffene 


mithineingeschaffen. 


(...) în operă, faptul de a fi creat este in mod special indus 
prin creatie in lucrul creat, in aga fel incat acest fapt se inaltá 
in mod special din ceea ce a fost produs pe calea creaţiei. 
Dacă aşa stau lucrurile, atunci trebuie să existe o posibilitate 
de a [experimenta] faptul de a fi creat pornind chiar de la 
operă. (Heidegger 2011: 78)" 


Astfel, opera de artá functioneazá ca un tip de fiintare ce 
manifestă însuşi faptul că este. În sens grec, ea este un parti- 
cipiu prezent exceptional, in limbaj aristotelic un on he on, o 
fiintare ca fiintare, i.e. din punctul de vedere al faptului ei de 
a fi. Acest fapt asigurá caracterul de nefamiliaritate, de uni- 
citate si astfel de originaritate al operei de arta si provoaca 
gándirea sá ia in seamá dimensiunea ontologicá exceptionala 
a operei. Ar merita amintitá aici calitatea de ekphanestaton, 
aga cum este ea atribuitá de Platon in Phaidros lucrului 
frumos. Frumosul, fiind cel ce iese la ivealá in cel mai inalt 
grad, este de aceea prima treaptá cátre contemplarea ideii. 


* 


Din analiza acestor pasaje din eseul de fatá se des- 
prinde, cred, cu claritate faptul cá Heidegger încearcă să 
gândească, în subtext, legea începutului şi a originii, lege 
înțeleasă aici ca acea tranzitivitate deosebită a originii înspre 
ceea ce este originat, şi anume de o asemenea manieră, încât 
originea este doar în măsura în care se poate instala în ceea ce 


ny Mead li y AE 
, rad. moc ificată aici, Am redat erfahren cu „a experi- 
menta, mai degrabă decât cu „a cunoaşte“, a 
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este originat din ea. Pe scurt, orice origine este origine a ceva. 
Asa cum am afirmat la inceputul prezentárii mele, locul in 
care Heidegger mi se pare a fi mers cel mai departe in 
gândirea legii începutului in această perioadă de tranziţie 
(1931-1936) este, totuşi, cursul despre cele două imnuri ale lui 
Hălderlin din 1934. La final, aş vrea să aduc în discuţie câteva 
pasaje din acest curs, pentru a arăta ce anume a căutat şi a 
găsit, printre altele, Heidegger la Hólderlin. Totul se con- 
centrează în $$ 19-20 din curs, dedicate interpretării strofelor 
4-9 din imnul Rinul. Tonul este dat de primul vers din strofa a 
patra: Ein Răthsel ist Reinentsprungenes, „plin de mister e- 
acela ce provine în chip pur din origine“ (Heidegger 1999: 
240, 246). În cel astfel originat se adună o dualitate, arată 
Heidegger: atât originea cea mai înaltă, cât şi acela care 
provine în mod pur din ea. Raportul lor este înţeles aici ca o 
unitate traversată de dispută, gândită de Heidegger prin ter- 
menul german Feind-seligkeit (Heidegger 1999: 249), care aici 
nu înseamnă  ,dugmánie", cát unitatea dintre Feind, 
„duşmanul“, şi Seligkeit, „fericirea“. Regăsim aici problematica 
disputei dintre lume şi pământ, dintre deschidere şi retragere, 
din Originea operei de artă. Prin această „fericită duşmănie“ 
Heidegger oferă o interpretare cuvântului Innigkeit, „uniune“, 
„intimitate“ (Heidegger 1999: 248-9), despre care afirmă că 
este „termenul metafizic fundamental" al lui Hölderlin şi pe 
care îl pune explicit în legătură cu Unul heraclitean şi cu a sa 
harmonia, „rostuire“, „potrivire“ (Heidegger 1999: 124). 

Strofa a cincea ne înfăţişează fluviul Rin care, täsnind 
din inima muntilor Alpi, configureazá peisajul originar, 
malurile, muntii si pádurile in devenirea lor. 

În cea de-a şasea strofă Hălderlin vorbeşte despre felul 
în care zeul, originea divină a fluviului, frânează şi cuprinde 
elanul primordial al fluviului, disciplinând şi modelând încli- 
natia sa irepresibilá « de a merge înainte. În interpretarea lui 
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- Heidegger, aceastá devansatoare cuprindere a fluviului de 
către zeu nu este decât forța originii ce-l fine In frâu pe cel 
originat în chipul cel mai pur, obligându-l să deschidă ime 
spatii în care oamenii să-şi poată așeza locuinţele. Ast el, ce 
originat este împlinit în graniţele impuse de originea sa 
divină, , 
Cea de-a saptea strofa descrie insá felul in care cel 
originat nu-şi poate uita originea şi se întoarce (kehrt sich, 
Heidegger 1999: 265 ), plin de revoltă, împotriva propriei 
origini. El încearcă astfel să rupă acea măsură şi acea limită în 
care a fost cuprins de către originea sa. Tocmai măsura este 
cea care provoacă lipsa de măsură a fluviului, care se întoarce 
înapoi la originea sa şi încinge astfel disputa ce distruge, într- 
un sens, primul acord existent între origine şi cel originat. 
„Voind originea, el se întoarce, printr-o astfel de fericită 
duşmănie, chiar şi împotriva puterii originii“ (Heidegger 
1999: 266). Tocmai pentru cá este originat, cel originat în 
chipul cel mai pur trebuie să vrea însăşi originea. 

Aparent, susţine Heidegger, nu ar mai fi nimic de spus 
despre misterul celui originat în chipul cel mai pur şi despre 
avatarurile sale. Dar iată că cea de-a opta strofă vine să adân- 
cească misterul, întrucât Hölderlin vorbeşte acum despre zei 
şi despre fericirea lor nemăsurată, care cere şi are nevoie — 


E Ín original: »Das Sein des Entsprungenen kehrt sich 
gerade jetzt in diesem Einklang gegen sich selbst und springt 
zurück in den Ursprung"; in traducere: „Fiinţa celui originat se 
intoarce, tocmai acum, in momentul acestei armonii [armonie cu 
originea sa, si implinire in propriile granite, la care fluviul ajunsese 
in strofa anterioará], impotriva lui însuşi, şi face saltul înapoi înspre 
origine”. Această întoarcere (Kehre) la origine este termenul-cheie 
prin care Heidegger incearcá sü gândească după 1931/32 raportul 


"omului cu istoria şi cu fiinta (cz 'eschi i 
ee $ t et seinsgeschiohte) Despre Kehre, v. 
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tocmai de aceea - de o fericită dugmánie din partea altuia 
decât ei. Acest altul nu poate fi zeu, ci este semizeu, fluviul 
Rin în acest caz. Poetul însuşi este un astfel de semizeu, ales 
să fie altul prin raport cu zeul. Originea înclină în mod ire- 
presibil, tocmai datorită verticalitátii, puterii şi staturii ei 
copleşitoare ce ameninţă să se închidă în sine, să fie origine a 
ceva - care, altceva fiind decât ea, doreşte să recupereze 
această verticalitate şi generează astfel disputa. Prin aceasta, 
afirmă Heidegger, „gândirea poetului a cucerit una din cele 
mai abrupte şi însingurate culmi ale gândirii occidentale, ceea 
ce înseamnă totodată: a fiinţei“ (Heidegger 1999: 269). Căci 
ceea ce este gândit aici este însuşi raportul dintre identitate şi 
diferenţă, dintre identitate şi alteritate. Această alteritate este 
însă una care, originată fiind, este supusă suferinţei, astfel 
încât, aşa cum spune Hólderlin în această a opta strofă, 
semizeul (sau poetul) trebuie să fie în cele din urmă zdrobit şi 
consumat din cauza fericitei sale dugmánii faţă de zeul care l- 
a pus pe drum către sine. Ceea ce rămâne, scrie Heidegger, 
este opera ce păstrează în sine pasiunea iniţială a celui ori- 
ginat în chipul cel mai pur. „Originea nu este uitată, ci este 
păstrată în operă“ (Heidegger 1999: 274). 
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Într-un scurt text din 1968, The Still Life as a Personal 
Object - A Note on Heidegger and van Gogh, istoricul de artă 
Meyer Schapiro aduce o critică dură modului în care 
Heidegger se referă la un tablou de Van Gogh în conferința 
Originea operei de artă din 1935 (publicată în 1950). O contro- 
versá propriu-zisă între Heidegger si Schapiro n-a avut loc, 
deoarece primul nu a răspuns criticii celui de-al doilea. Dar, 
dacă ne întrebăm ce i-ar fi putut răspunde, ni se dezvăluie o 
posibilă controversă: aceea dintre filosofia artei — „filosofie” 
în sensul radical pe care i l-a dat Heidegger, de ontologie - şi 
estetică. | 

Heidegger spune explicit că nu înţelege opera de artă 
drept obiect al unei aisthesis, al unei perceperi senzoriale în 
sens larg, al unei trăiri (Erleben) — trăirea artistului sau a 
receptorului (Heidegger 2011: 66). În Originea operei de artă, 
demersul său e mânat de intenţia de a surprinde arta drept 
una dintre modalităţile în care adevărul (aletheia) irampe in 


' Elaborarea acestui text a fost posibilă cu sprijinul financiar 
oferit: de -Autoritatea Naţională pentru: Cercetare. Ştiinţifică şi 
Inovare, CNC$ - UEFISCDI, prin proiectul cu nr, PN-II-RU-TE- 
2014-4-2881. ^. ; 
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referirea la o picturá de 


lume. Din acest demers face parte şi ila o 
de încălțări, pe care 


Van Gogh înfățişând o pereche 
Heidegger le considerá táránesti. I . 

Schapiro critică aceasta interpretare, aducând două 
reproşuri grave (cel puţin la prima vedere); În primul rând, 
Heidegger nu s-a informat suficient despre tabloul respectiv, 
ceea ce face ca descrierea heideggeriană să fie greşită; de fapt, 
sustine Schapiro, incáltárile nu sunt ţărăneşti, ci sunt ale lui 
Van Gogh. În al doilea rând, Schapiro consideră că descrierea 
heideggeriană ignoră ceva esenţial, şi anume modul în care 
opera de artă este determinată de trăirea, de experienţa, de 
personalitatea artistului. Pe scurt, Heidegger oferă o descriere 
fantezistă a tabloului lui Van Gogh şi, prin urmare, viziunea 
lui despre artă rămâne doar o simplă „idee teoretică”, 
deoarece ,[e]xemplul pe baza căruia elaborează cu atâta 
încredere nu susţine ideea” (Schapiro 1994a: 139). 

Scopul acestei lucrări este de a arăta cá reprosurile 
aduse de Schapiro nu sunt realmente capabile să invalideze 
modul în care Heidegger determină, ontologic, arta şi opera 
de artă, deoarece Schapiro ignoră natura şi intenţiile 
demersului în cadrul căruia Heidegger face apel la tabloul 
respectiv. În cele ce urmează, voi începe cu (1) ce anume 
spune Heidegger privitor la tabloul lui Van Gogh şi cu 
detalierea criticii lui Schapiro. După aceea, voi arăta (2) cum 
cred că poate fi respinsă această critică, pornind de la 
diferenţele esenţiale dintre poziţiile celor doi. Apoi, mă voi 
referi la (3) ceea se Heidegger numeste, in Originea operei de 
ar disputa imune. deor spe ch a uam 
nokia. in ay ae relaţie cu această „dispută”. Voi 
controversa". Heidegger-S h co ee Derrida 
vérité en pointure" inte i d ste Ur apese: de, 1a 
de Schapiro, s 5 hi " PeApiRgerva ered aduse 
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(1) Să începem prin a vedea ce spune Heidegger în 
legătură cu tabloul lui Van Gogh, fără a face deocamdată alte 
precizări decât cele oferite de Schapiro, şi anume: Heidegger 
se referă la acest tablou pe parcursul încercării de a distinge 
între simplul lucru, ustensil şi opera de artă. Pentru a 
determina caracterul de ustensil al ustensilului, Heidegger îşi 
propune să descrie pur şi simplu un ustensil, pentru a nu 
cădea pradă vreunei teorii filosofice inadecvate“. Şi alege ca 
exemplu „un ustensil obişnuit”: o pereche de încălțări tárá- 
nesti. Pentru descrierea lor, spune el, este suficient (de fapt, 
esențial în contextul determinării ontologice a artei) să 
apelăm la „o reprezentare de tip plastic” şi alege „o faimoasă 
pictură a lui Van Gogh” (Heidegger 2011: 22), fără a o preciza. 
Ea ne înfăţişează incáltárile unei táránci, sustine Heidegger; 
iar modul in care le-a pictat Van Gogh ne dezváluie urmá- 
toarele: 


Din deschiderea intunecatá a interiorului lor lábártat se des- 
prinde truda pagilor munciti. In soliditatea greoaie dar nu 
lipsitá de noblete a incáltárilor s-a acumulat incráncenarea 
mersului domol prin brazdele departe intinse si mereu 
aceleasi ale cámpului, peste care bate, aprig, vantul. Pielea 
incaltarilor este pătrunsă de umezeală şi de mustul 
pământului. Sub tălpi se strange solitudinea drumului de 


? Mai precis, Heidegger încearcă să evite trei interpretări ale 
,reitátii lucrului” ce domină gândirea occidentală încă de la început, 
devenite între timp subin(elese şi de uz curent, Conform celei 
dintâi, lucrul este „acel ceva în jurul căruia s-au reunit 
proprietăţile”, deci este un substrat, to hypokeimenon, căruia i se 
adaugă mai apoi diverse caracteristici, ta symbebekota (Heidegger 


2011; 12) În a doua interpretare, lucrul este „unitate a unei 


multiplicitáti de date sensibile" (idem: 15); iar în a treia, lucrul este 
„0 materie care primeşte o formă” (idem: 16). Voi reveni la aceasta 
din-urmé în a treia secțiune a prezentei lucrări. m 
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câmp in asfinfit. Din încălțări răzbate chemarea ee 
pamantului, calmul cu care acesta îşi dăruieşte E şi 
chipul misterios în care el ni se refuză [atunci] când, iarna, 
câmpul se întinde în pustiul nedestelenirii sale. Din aceste 
încălțări se desprinde grija mută pentru pâinea de toate 
zilele, bucuria tăcută de a fi răzbit din nou nevointa, uimirea 
în faţa miracolului naşterii şi zbaterea sub amenințarea 
morţii. Pământului îi aparține ustensilul acesta şi în lumea 


táráncii este el adápostit. Pornind de la aceastá apartenentá 


adăpostită, ustensilul însuşi accede la odihnirea sa în sine. 
(Idem: 23) 


E important de reţinut că Heidegger continuă prin a 
spune că abia opera de artă „ne-a făcut să înţelegem ce suni 
cu adevărat incältärile” (idem: 24-25), dezváluindu-ne fiinţa 
lor de ustensil, mai precis fiinţa oricărui ustensil: capacitatea 
de a inspira încredere (Verlässlichkeit); datorită acestei capa- 
cităţi proprii ustensilului, ,taranca este prinsá, prin inter- 
mediul acestui ustensil, în chemarea tăcută a pământului” şi 
„este sigură de lumea în care trăieşte” (idem: 23). Dat fiind că 
fiinţa ustensilului ni s-a dezvăluit într-o operă de artă, opera 
constituie „deschiderea (Eröffnung) a ceea ce este în adevăr 
ustensilul, în speţă perechea de încălțări ţărăneşti”; iar esența 
artei este „punerea-de-sine-în-operă a adevărului fiintärii”, 
tocmai pentru cá ,[i]n opera ce aparţine artei, adevărul 
ființării s-a pus în operă” (idem: 25), i 

„În faţa descrierii „poetice” pe care o face Heidegger 
pornind de la pictura lui Van Gogh, Schapiro procedează 
Hedeager ws pei aaa dubie een 
că Van Gogh a pictat mai iil i miel i Ni Daf Ce 
care ar dori „să compare inter ir T eee alm 
tabloul original | ; Prevaree [vi Heidegger] cu 
huit ginal sau. cu fotografia acestuia va întâmpina o 

recare dificultate in a decide pe care sá-l selecteze" 


(Schapiro 1994a: 136). Schapiro l-a întrebat pe Heidegger intr- 
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o scrisoare la care tablou se referă, iar acesta i-a răspuns că 
este unul pe care l-a văzut la Muzeul „Vincent van Gogh” din 
Amsterdam, în martie 1930, Pentru că dintre cele două 
tablouri pe care Heidegger le-ar fi putut vedea atunci în acel 
muzeu numai unul înfăţişează o singură pereche de bocanci, 
Schapiro conchide că tabloul nu poate fi decât acesta: 


Vincent van Gogh: Íncáltári, 1886 
(ulei pe pânză, Muzeul Vincent van Gogh, Amsterdam) 


Van Gogh a infätisat mai multe perechi de încălțări 
ţărăneşti, atât înainte de 1886, pe când picta ţărani olandezi, 
cât si după, în Arles. Dar in 1886 pictorul se afla la Paris. De 
aici, Schapiro deduce că incältärile din tablou nu pot fi ale 
unei färänci, ci sunt ale lui Van Gogh. Fiind vorba de bocancii 
artistului - la acea vreme, „un om al oraşului, un citadin” -, nu 
se poate spune că tabloul exprimă, în cuvintele lui Heidegger, 
„fiinţa sau esenţa incälfärilor unei färänci şi relaţia ei cu 


natura şi munca”, Heidegger oferă o descriere fantezistä, 
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proiectând asupra tabloului propria sa viziune, fără să acorde 
atenţia cuvenită operei (Schapiro 1994a: 138). 

De aici, Schapiro conchide ca intregul demers 
heideggerian rămâne fără sprijin: deoarece opera lui Van 
Gogh nu ne vorbeşte despre ființa unor încălțări ţărăneşti, 
înţelegerea artei ca dezvăluire a adevărului fiinţării rămâne 
pură speculație. Mai mult, chiar dacă interpretarea dată de 
Heidegger tabloului ar fi fost corectă, viziunea lui despre artă 
ar fi rămas deficitară, deoarece ignoră „prezenţa artistului în 
operă” (idem: 139): nu ia în seamă intenţiile aflate la baza 
creării unei opere şi faptul că opera are darul de a-l exprima 
pe artist. 

Schapiro, în schimb, ia aceste lucruri în calcul şi, astfel, 
interpretează tabloul lui Van Gogh ca auto-portret, invocând 
un pasaj din romanul Foamea al lui Knut Hamsun, în care 
personajul principal, studiindu-şi pantofii îndelung purtaţi, 
observă că ceva din propria lui natură s-a imprimat în ei’. Ca 


? Iată pasajul: „Abătut că nu pot să-mi termin articolul, am 
pus din nou hârtiile în buzunar şi m-am rezemat de speteaza băncii. 
În momentul acesta, mintea îmi era atât de limpede încât eram în 
stare să zămislesc gândurile cele mai subtile fără să obosesc câtuşi 
de puţin. Şezând în această poziţie, las privirile să-mi alunece în jos, 
de-a lungul pieptului, înspre picioare şi observ cum imi zvâcneşte 
piciorul la fiecare bătaie a pulsului. Mă ridic pe jumătate şi îmi 
privesc picioarele; în momentul acela trăiesc o senzaţie ciudată şi 
fantastică, pe care nu am mai avut-o nicicând. Era ca o tresărire 
uşoară, neobişnuită, ce-mi trecea prin nervi, ca şi cum aceştia ar fi 
fost strábátuti de nişte dire de lumină. Aruncándu-mi privirile 
asupra ghetelor, mi s-a părut că revăd o veche cunoştinţă sau că 
regăsesc o parte desprinsă din mine însumi, Acest sentiment de 
recunoaştere îmi face simţurile să vibreze, mă podidesc lacrimile şi 
percep ghetele ca murmurul uşor al unei muzici ce urcă spre mine 
[4] Ca şi când nu mi-aş fi văzut ghetele până atunci tiic sá le 
studiez exteriorul, mimica lor atunci când misc piciorul, forma şi 


120 


(E: Scanned with OKEN Scanner 


Locul subiectivitätii în înțelegerea operei de artă 


dovadă pentru faptul că Van Gogh avea o atitudine similară 
fata de propriile încălțări, Schapiro îl citează pe Gauguin în 
legătură cu o scenă de pe vremea când cei doi pictori locuiau 
împreună în Arles, în 1888“. Gauguin povesteşte că Van Gogh 
obişnuia să trateze cu mult respect o pereche de bocanci pe 
care un altul i-ar fi aruncat de mult. Întrebându-l de ce îi 
păstrează, Van Gogh i-ar fi răspuns că sunt bocancii pe care 
i-a purtat, ca tânăr pastor, în călătoria sa în Belgia, unde a 
predicat minerilor din Borinage. Acolo, a stat la căpătâiul 
unui miner rănit foarte grav în urma unei explozii şi căruia 
doctorul nu-i mai dădea nici o speranţă. Îngrijirea venită din 
partea tânărului pastor l-a readus însă la viaţă. Aflat lângă 
minerul aproape vindecat dar încă plin de cicatrice pe frunte, 
Van Gogh a avut o viziune: a văzut chipul lui Iisus cu coroana 
de spini. Această mărturie, consideră Schapiro, dovedeşte 
„faptul esenţial cá pentru Van Gogh incältärile [purtate 
atunci] erau. o parte memorabilă din propria sa viata, o 
relicvă sacră” (idem: 141). 

Într-un text din 1994, Further Notes on Heidegger and 
van Gogh, Schapiro revine asupra acestei idei, spunând că 
pictura cu incältärile lui Van Gogh poate fi descrisă drept „o 
imagine a unor obiecte văzute şi resimtite de către artist ca o 
parte semnificativă a sinelui sáu [...], selectată, izolată, 
aranjată cu grijă şi adresată lui însuşi” (Schapiro 1994b: 146). 
Bazându-se pe mărturisirea făcută de Van Gogh lui Gauguin 


căputa roasă gi descopăr că toate cutele şi cusăturile albite le dau o 
expresie, le conferă o fizionomie, Aceste ghete preluaseră ceva din 
propria mea fiinţă, mi se părea că ele acționau ca o räsuflare asupra 
eului meu, că erau o parte vie din mine. însumi...” (Hamsun 2015: 26- 
27 - subl. mele, 1.B.). 

4 Relatarea este inclusă în J. de Rotonchamp, Paul Gauguin 
1848-1903, ed. TI, G: Cres, Paris, 1925, p. 33 (apud Schapiro 1994a: 
140-141). 
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în legătură cu aceste încălțări, Schapiro sustine că în tablou 
se poate citi „ideea incältärii ca simbol al obisnuintei [lui Van 
Gogh] de-o viaţă de a merge", „un ideal al vietii ca peregrinaj, 
o perpetuă schimbare a experienţei”, lar această idee e trecută 
prin filtrul personal al lui Van Gogh, căci, în comparaţie cu 
alti artişti, numai el ar fi putut picta incälfärile aşa cum a 
făcut-o. În concluzie, greşeala lui Heidegger constă în a fi 
interpretat tabloul ignorând „ce anume însemnau acele încăl- 
tări pentru pictorul Van Gogh însuşi” (idem: 147), dând artei 
o determinare ce nu ia în calcul faptul că ea este şi exprimare 
de sine. 

(2) În continuare, voi încerca să arăt de ce reproşurile 
aduse de Schapiro nu pot invalida demersul lui Heidegger, 
date fiind trei mari diferenţe ce pot fi identificate între abor- 
dările lor: 

(a) O primă diferenţă este indicată de faptul că inter- 
pretarea lui Schapiro angajează trăirile şi intenţiile artistului, 
în vreme ce Heidegger nu analizează incáltárile în relaţie cu 
cel care le-a pictat. Heidegger nu ia în seamă individualitatea 
lui Van Gogh pentru că îşi propune să gândească opera de 
artă şi originea ei, i.e. arta, ontologic — adică dinspre ființă, 
dinspre modul in care fiinţa, ca adevăr, se dezvăluie -, si nu 
ontic, adică dinspre o fiintare concretă, e.g. artistul Van Gogh. 
Heidegger nu gândeşte opera dinspre artişti sau receptori, ci 
gândeşte artiștii şi receptorii dinspre operă: 


Din faptul de a fi creat, caracteristic operei, fac parte la fel de 
esenţial atât creatorii, cât şi păstrătorii-adeveritori. Însă 
opera este aceea care îi face posibili pe creatori în esenţa lor 
şi care, din însăşi esenţa ei, îşi reclamă păstrătorii-adeve- 
ritori, Dacă arta este originea operei, atunci înseamnă că ea 
face să izvorască în esenţa ei ceea ce, prin esenţă, constituie 
în opera un tot - creatorii şi păstrătorii-adeveritori. 
(Heidegger 2011: 58) 
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Pentru a înţelege de ce îi numeşte Heidegger pe 
receptorii unei opere „păstrători-adeveritori”, trebuie pornit 
de la faptul că opera are putinţa de a deschide neobisnuitul, 
prin aceea că ne dezvăluie ceea ce ne rămâne în mod obişnuit 
acoperit, şi anume fiinţa fiintárii pe care o înfăţişează 
(bunăoară, fiinţa unor încălțări). Astfel, opera deschide însăşi 
lumea din care această fiintare face parte (bunăoară, lumea 
táráncii), deoarece - conform analizelor din Fiinţă şi timp — 
dezvăluirea fiinţei unei fiintári înseamnă dezváluirea rapor- 
turilor acesteia cu celelalte fiintári (de pildă, fiinţa unui lucru 
trimite către lucrarea pentru care el este utilizat; în speţă, 
incáltárile táráncii trimit către munca la câmp). Prin urmare, 
opera de artă are putinţa de a ne scoate din raporturile 
noastre obişnuite cu celelalte fiintári (fie ele lucruri sau 
oameni), dezvăluindu-ne aceste raporturi ca atare. Astfel, ne 
devine vizibilă o întreagă reţea de raporturi, adică lumea în 
care existăm ca fapt-de-a-fi-în-lume. Există, aşadar, o. simi- 
litudine între capacitatea de dezvăluire a operei de artă şi 
capacitatea angoasei de a „aduce Dasein-ul in fata lumii sale 
ca lume şi, astfel, pe sine însuşi în faţa lui însuşi ca fapt-de-a- 
fi-în-lume” (Heidegger 2003: 188). Numai că, spre deosebire 
de Fiinţă şi timp, în Originea operei de artă se simte deja 
„turnura” (Kehre) gândirii heideggeriene: trecerea de la gân- 
direa fiinţei dinspre o fiintare, dinspre Dasein, la încercarea 
de a o gândi dinspre modurile în care ea se dă în istorie. Aici, 
actorul principal nu mai e Dasein-ul, care avea înainte 
monopol asupra sensului fiinţei, ci arta, determinată ca una 
dintre modalităţile donärii fiinţei. De aceea Heidegger nu 
gândeşte opera de artă dinspre Dasein (dinspre creatorii de 
artă sau dinspre receptorii ei) şi, cu atât mai puţin, dinspre 
trăirea resimţită de un subiect ~ aşa cum face Schapiro, care 
consideră pictura în chestiune drept imaginea unor încălțări 
„văzute şi resimfite de către artist ca o parte semnificativă a 
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sinelui sáu [...], selectatá, izolatá, aranjata cu grijá si adresatá 
lui însuşi”. În vreme ce pentru Schapiro opera constituie 
rezultatul unui proces de obiectualizare prin care o parte din 
sinele artistului este reificatá in tablou, Heidegger incearca să 
abordeze opera la un nivel mai originar decât dihotomia 
subiect-obiect: pentru el, valoarea ontologicá a artei presu- 
pune ca opera sá nu fie gánditá drept ,actiunea decisá a unui 
subiect", ci ca iesire a Dasein-ului, ,din captivitatea in care il 
tine fiintarea, cátre deschiderea fiintei" (Heidegger 2011: 55). 
Prin urmare, o operá nu trebuie redusá la statutul de 
obiect al unei tráiri subiective nici in cazul receptarii ei. 
Dincolo de simpla delectare esteticá, atitudinea in fata unei 
opere a filosofului artei si a amatorului de arta trebuie sa fie o 
„păstrare-adeverire” (Bewahrung) a operei, ceea ce înseamnă: 
„a zăbovi în adevărul care survine în operă”, a lăsa opera să 
fie deschidere a neobişnuitului, a nefamiliarului, care este mai 
originar decât de-la-sine-intelesul Dasein-ului cotidian cá este 
de fiecare datá ,el insugi" (cf. Heidegger 2003: 115) si care 
transcende tendinţa subiectivă de a reduce stranietatea 
funciară a lumii la ceea ce este familiar şi controlabil, fără a-l 
pune pe Dasein-ul cotidian în cauză. De fapt, abia această 
atitudine lasă un lucru creat să fie operă: „Abia ca urmare a 
acestei păstrări-adeveriri opera se oferă (în ipostaza ei de 
lucru creat) ca reală, ca cea care acum este prezentă în cali- 
tatea ei de operă” (Heidegger 2011: 54). Dezvăluind mai mult 
decât trăirile şi intenţiile creatorului ei, opera îl convoacă pe 
Dasein. înspre adeverirea ei. Aşa cum Dasein-ul creator 
(bunăoară, Van Gogh) răspunde chemării fiinţei de a fi pusă 
în operă, trebuie ca Dasein-ul receptor să fie cu adevărat 
receptiv, adică să răspundă operei care cheamă către fiinţă 
pentru ca opera să fie cu adevărat această chemare. 
Aşadar, Heidegger nu ignoră pur şi simplu creatorii de 
opere, şi nici pe cei care le primesc; dar nu gândeşte operele 
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ca rezultate ale trăirilor lor”. Mai precis, opera de artă nu se 
originează exclusiv şi nici în primul rând în dorinţa de expri- 
mare de sine a creatorului şi/sau în delectarea estetică a 
receptorului. Originea operei de artă este arta, iar arta e 
gândită dinspre fiinţă, ca mod al donării ei‘. Acuza că 
Heidegger nu ia în seamă intenţiile autorului operei nu este 
suficientă pentru a-i invalida demersul. Pentru aceasta, 
Schapiro ar fi trebuit să se plaseze la un nivel de proble- 
matizare similar cu cel heideggerian şi să arate de ce esenţa 
artei nu poate fi concepută într-un mod satisfăcător fără apel 
la subiectivitate. Altfel spus, ar fi trebuit să invoce explicit o 
ontologie a artei alternativă. Fără îndoială, argumentele lui 
Schapiro presupun o ontologie a artei, şi anume una bazată pe 
relaţia subiect-obiect: subiectul creator creează un obiect care 
îl exprimă, îi codifică trăirile; prin obiectualizarea acestor 
trăiri în opera de artă, noi avem acces la lumea interioară a 
artistului. Dar această ontologie e doar subinteleasä în textul 
lui Schapiro şi îi rămâne, poate, ascunsă lui însuşi. Ea este 
însă tocmai aceea pe care gândirea lui Heidegger şi-a luat-o 
constant ca reper negativ, presupozitiile implicite in critica 


5 Aceasta nu înseamnă a nega faptul că tabloul lui Van Gogh 
trimite la pictorul Van Gogh, la modul său de a picta şi chiar la felul 
său de a fi, la „subiectivitatea” sa, cu care ne putem întâlni prin 
receptarea tabloului său; ci înseamnă doar a gândi opera dintr-o 
perspectivă mai largă (i.e. mai fundamentală) decât cea a întâlnirii 
dintre subiectivitatea artistului gi cea a receptorului. á 

* Asa cum arată şi Gadamer, la Heidegger ființa operei de 
artă „nu constă in faptul cá ea face obiectul unei experienţe trăite 
(Erlebnis), propria sa existenţă constituie un eveniment (Ereignis), o 
zăruncinare ce răstoarnă tot ceea ce era cunoscut şi familiar, o 
zdruncinare- datorită căreia se deschide o lume care nu a fost 
niciodată prezentată pani acum. în această manieră.” (Gadamer 
2002: 106). n 
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lui Schapiro fiind tocmai cele vizate de ' destructia 
heideggerianä. 

(b) O a doua diferen{a apare in privinta conceptului de 
adevăr. Schapiro lucrează cu înţelegerea tradiţională a ade- 
vărului, ca proprietate a enuntului: in definitiv, el considera 
că interpretarea lui Heidegger e greşită deoarece, raportat la 
tabloul aflat în discuţie, enunţul „Acestea sunt incälfärile 
unui ţăran” este fals; incáltárile sunt ale artistului! În schimb, 
perspectiva heideggeriană asupra adevărului nu este epis- 
temică, ci ontologică: adevărul e înţeles ca dezvăluire a fiinţei 
unei fiintäri. Această acceptiune este, după Heidegger, mai 
originară decât cea epistemicä, pe care o face posibilă — dat 
fiind că putem spune despre un enunţ că e adevărat în 
măsura în care el surprinde fiintarea la care se referă in dez- 
văluirea ei, în fiinţa ei. 

Lucránd, implicit, cu adevárul inteles drept corec- 
titudine, Schapiro se preocupá de relatii intre anumite fiintári: 
el considerá cá tabloul poate fi interpretat in mod adecvat 
numai in urma identificárii fiintárii concrete pe care acesta o 
reprezintă — care nu poate fi decât o pereche de încălțări a 
pictorului! — şi a intentiilor fiintárii creatoare. Si insistă că ar 
fi vorba de un auto-portret, ca şi cum semnificaţia incältärilor 
pictate ar trebui să coincidă cu cea a ghetelor care au servit 
drept model, ca şi cum Van Gogh nu ar fi putut picta nişte 
încălțări ţărăneşti sau, de ce nu, muncitoreşti, servindu-se, ca 
model, de propriile lui încălțări. Schapiro restrânge aria posi- 
bilelor interpretări ale operei, în baza unei ontologii naive 
centrate pe intenţia auctorială, o intenţie pe care consideră că 
a identificat-o cu certitudine. — . 

Heidegger, în schimb, e preocupat de modul în care 
opera de artă în genere reuşeşte în genere să dezvăluie ființa 


„Pentru dezvoltarea acestei perspective, cf. Heidegger 2003: 
$44, „Dasein, stare de deschidere şi adevăr”. 
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unei fiintiri in genere. Tabloul lui Van Gogh este doar o 
ilustrare a unei astfel de reuşite, una dintre modalităţile de a 
o evidenția: tabloul ne spune adevărul despre încălțări nu 
pentru că ne vorbeşte despre incáltárile unei anumite táránci, 
ci pentru că dezvăluie fiinţa de ustensil a incáltárilor ţărăneşti 
şi, astfel, a oricărui alt ustensil: „capacitatea de a inspira 
încredere”, fiabilitatea ustensilului. Riguros vorbind, tabloul 
nu re-produce, nu re-prezintă incaltarile, el nu este o simplă 
copie a unei fiintári anumite; tabloul prezintă incáltárile, in 
sensul că le face manifeste în fiinţa lor de ustensil. 

Astfel, putem spune că prezentizarea ustensilului, în 
fiinţa sa, în opera de artă vine să se adauge celor trei situaţii 
discutate în Fiinţă şi timp: fiinţa unui ustensil ni se dezvăluie 
atunci când acesta se strică sau ne lipseşte sau ne stă în drum, 
ne încurcă (Heidegger 2003: 73). În fiecare dintre aceste 
cazuri, ustensilul iese din cadrul utilizării sale efective şi 
apare ca fapt-de-a-fi-util pentru o treabă sau alta. În mod 
similar, opera de artă ne poate dezvălui ce este un lucru 
tocmai pentru că îl scoate din circuitul utilizării lui — fără a-l 
izola însă de lumea în care el e utilizat, ci, dimpotrivă, 
aducând-o pe aceasta la lumină. Tocmai acest lucru pune în 
evidenţă interpretarea lui Heidegger pornind de la tabloul lui 
Van Gogh, descriind lumea din care incältärile fac parte”. 
Deci pentru ca ființa ustensilului să se dezvăluie trebuie ca 
acesta să fie cumva ieşit din utilizarea sa, fără însă a înceta să 
facă trimitere la ea - lucru absolut necesar, deoarece altfel ar 


& Aici, Heidegger determină uşor diferit (dar nu contra- 
dictoriu) fiinţa ustensilului: ca „menire funcţională”, Bewandtnis 
(Heidegger 2003: 84). 

Stim din Fiinţă şi timp cá un instrument este numai într-o 
lume, mai precis într-un ansamblu -ustensilic; numai aici poate fi 
descoperită fiinţa sa, ie, faptul de a fi menit utilizării = cf. Hei- 
degger 2003: 815. uie 
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fi vorba de o privire obiectivatoare. Opera de artá nu izoleazá 
fiintarea in absolut, ci deschide o lume: lumea din care 
fiintarea respectivá face parte. 2 
Putem adânci ideea că opera are această putință 
observând că există o diferență esențială între incaltarile 
pictate si cele pe care le purtám noi acum sau cele care stau 
lângă uşa de la intrare din locuinta noastrá. Niste pantofi 
pictaţi diferă şi de cei care se află în magazin şi aşteaptă să fie 
cumpăraţi pentru a fi utilizaţi şi, într-o oarecare măsură, 
chiar de cei care au fost cândva purtaţi şi sunt acum expuşi, 
printre alte obiecte, într-o expoziţie ce reconstituie modul de 
a locui al unei comunităţi. Incältärile din holul de la intrare 
rămân, şi ele, în cadrul utilizării noastre, pentru că sunt acolo 
pentru a fi folosite; iar cele expuse într-o sală de muzeu ce 
reconstruieşte o cameră de locuit stau acolo ca şi cum ar 
urma să fie folosite". Dar despre incältärile din tabloul lui 
Van Gogh nu se poate spune că stau acolo unde „stau” („in” 
tablou) aşteptând să fie utilizate, pentru simplul fapt că nu ne 
putem incälta cu nişte pantofi pictaţi. (Această imposibilitate 
ontologică diferă de „imposibilitatea” convenţională de a ne 
incälta cu nişte pantofi aflaţi într-o cameră reconstruită 
muzeal.) Deci tocmai pentru că ustensilul pictat este complet 
inutilizabil îşi dezvăluie el pe deplin fiinţa de ustensil, adică 
faptul de a fi bun la ceva, capacitatea lui de a ne inspira 
încrederea că putem face cu el un lucru sau altul. 
veis In plus, tabloul lui Van Gogh are virtutea de a face 
vizibila însăşi această imposibilitate de a fi utilizat ce carac- 
terizeazà un ustensil pictat, prin aceea cá nu înfăţişează 


10 = RER P 

: Acest „ca şi cum" indică totuşi faptul că pantofii din 

bes nu ea prinşi in utilizarea lor cotidiană, ci — prin însăşi 

amplasarea lor “muzeală: - ex-pun această utili i itá 
; utilizare gi, totodat 

lumea de care ea aparţine. . ss f rana 


128 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Locul subiectivitátii în înţelegerea operei de artă 


incaltarile „la lucru”, ca să spunem aşa; ele „zac acolo nefo- 
losite de nimeni”: 


Din tabloul lui Van Gogh nici măcar nu aflăm unde se găsesc 
aceste încălțări, în jurul perechii de încălțări picate de el nu 
poţi vedea nimic care să indice la ce ar putea ele folosi şi 
unde este locul lor; nu este aici decât un spaţiu nedeter- 
minat, Nici măcar resturi. de glod din brazdă sau de pe 
drumul câmpului nu sunt prinse de ele, pentru ca măcar 
astfel să putem spune ceva despre folosirea lor. O pereche de 
încălțări ţărăneşti şi nimic mai mult. Şi totuşi... (Heidegger 
2011: 22) 


Şi totuşi, tocmai pentru că tabloul nu ne oferă ase- 
menea indicii cu privire la folosirea lor - care şi-a lăsat însă 
amprenta asupra materialului (în „interiorul lor lábártat", în 
„soliditatea lor greoaie”, în „pielea pătrunsă de umezeală şi 
mustul pământului”) -, el pune in evidenţă faptul de a inspira 
încrederea că pot fi folosiţi. Tocmai această punere în lumină 
pe cale privativă, care se regăseşte atât în operă, cât şi în 
descrierea adeveritoare a lui Heidegger, îi scapă lui Schapiro 
atunci când spune că, „în descrierea fantezistă pe care o face 
Heidegger incältärilor pictate de Van Gogh, nu găsesc nimic 
ce n-ar fi putut fi imaginat privind la o pereche adevărată 
[adică: ,realá"] de încălțări ţărăneşti” (Schapiro 1994a: 138). 

Desigur, ne putem întreba: N-am putea simţi truda 
zilnică a táráncii în lupta cu pământul doar uitându-ne la 
nişte botine ţărăneşti aflate în fata noastră in... carne şi oase? 
$i, in definitiv, numai atunci când se strică, ne lipseşte sau ne 
încurcă un ustensil putem noi oare să-i descoperim fiinţa de 
ustensil? Nu ni se întâmplă oare ca atunci când mergem pe 
stradă să ne dám seama ce bine ne servesc la mers ineältärile 
pe care le purtăm? atunci când scriem să admiräm cât de bine 
ne serveşte stiloul pe care îl folosim? sau cât de bine taie noul 
cuţit de pâine? Fireşte, .. ` n 
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Heidegger nu neaga insá aceste posibilitáti, ci doar le 
ignorá, pentru cá sunt posibilitati ontic-existentiale, 


elibera ontologia de privirea teoretic-obiectivatoare pe care o 
presupune relatia subiect-obiect. Dasein-ul ajunge la fiinta 
ustensilului fie aflat in cadrul preocupárii sale cu fiintarea 
intramundană (atunci când îi trebuie un ustensil care s-a 
stricat sau care îi lipseşte şi atunci când unul îl încurcă), fie, 
iată, scos din familiaritatea sa cotidiană cu lucrurile datorită 
unei opere de artă ce înfăţişează un ustensil neutilizabil””. 
Dasein-ul nu. e un subiect ce-şi aduce în faţă un obiect 
(Gegenstand); el nu ajunge cu de la sine putere la fiinţa usten- 
silului, făcând din acesta un obiect de reflecţie, izolându-l 
astfel de contextul său şi determinându-l într-un mod ne- 
originar, tocmai pentru că îl desprinde de ceea ce îi determină 
fiinţa, şi anume de utilizarea sa. Dasein-ul ajunge la fiinţa 


11 ^ . 

. ... Acest lucru rămâne valabil şi în cazul in care produsul 
artistic e unul colectiv, interactiv = presupunând, de pildă, partici- 
parea publicului sub forma mânuirii unor ustensile. Şi în acest caz 
comerțul obişnuit cu lucrurile ar fi întrerupt, de vreme ce rămâne o 
diferenţă între, bunăoară, o performance în care publicul e invitat să 
taie felii de pâine gi tăierea pâinii în bucătăria proprie. 
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ustensilului luat cumva prin surprindere, si nu printr-o 
privire teoretică conştientă de sine. 

Astfel, când Schapiro spune că nu crede că pictura în 
chestiune ne-ar putea dezvălui mai mult decât ceea ce am 
putea noi pricepe privind nişte încălțări în carne şi oase, el 
ratează tocmai motivul pentru care Heidegger face apel la 
tabloul lui Van Gogh: faptul că există o diferenţă între a fi 
luaţi prin surprindere de o operă de artă şi privirea reflexivă 
pe care o putem aborda în mod conştient. Schapiro vede arta 
şi receptarea ei pornind de la dihotomia subiect-obiect şi, 
implicit, de la re-prezentare. Atunci când spune că tabloul lui 
Van Gogh tematizează incältärile ca „obiect personal”, ca 
expresie a sinelui celui care le poartă, Schapiro îi atribuie 
artistului o privire cvasi-teoretică: în vreme ce táranca din 
interpretarea lui Heidegger îşi poartă botinele „fără reflecţie”, 
Van Gogh îşi re-prezintă totuşi incáltárile „într-un mod 
obiectiv”, izolându-le pe pânză, „întorcându-le către spec- 
tator”, pentru a face din ele un auto-portret (Schapiro 1994a: 
140). Acest mod de a vedea relaţia dintre artist şi ceea ce el 
sau ea înfăţişează nu e neapărat greşit, ci insuficient de 
originar. El este de fapt o atitudine derivată dintr-o posi- 
bilitate mai fundamentală, aceea ca artistul să se lase invocat 
de fiinţă, cum ar spune Heidegger, şi care îşi găseşte atestarea 
în mărturiile multor artişti, din toate domeniile, care îşi 
declină autoritatea asupra produsului lor artistic — declarând 
că, atunci când creează, se simt inspirați sau „ajutați? de ceva 
ce vine din afara lor (de „muze”, „Dumnezeu” sau ,spirit^); în 
aceeaşi serie se înscriu mărturisirile artiştilor care spun că 
opera lor are o „viaţă proprie", că activitatea lor creatoare 
ascultă de. opera la care lucrează (scriitura ascultă de 
personaje ş.a.m.d.), şi nu invers. De vreme ce demersul lui 
Schapiro se concentrează pe un fenomen derivat, el nu il 
poate invalida pe cel heideggerian, mai originar, având în 
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vedere cá ceea ce este derivat nu poate infirma acel ceva care 
il face posibil. Neintelegánd pana la capát modul in care pro- 
cedează Heidegger, Schapiro nu reuşeşte să critice demersul 
heideggerian într-un mod fatal acestuia, aşa cum crede el că o 
face. Perspectiva heideggerianá, mai complexá, scapá din 
stránsoarea prea slabá a lui Schapiro. MM 

(c) O a treia diferenta este aceca cá Schapiro inter- 
pretează tabloul, pe când Heidegger nu. Heidegger nu descrie 
tabloul, ci o pereche de încălțări! Heidegger nu apelează la 
pictura lui Van Gogh pentru a o descrie de dragul ei înseşi, ci 
pentru a vedea ce este un ustensil ca ustensil. Aşa cum 
observă Kockelmans, „ceea ce este «descris» [în textul lui 
Heidegger] nu este o pereche reală de încălțări ţărăneşti, nici 
incältärile pictate de Van Gogh, ci o pereche de încălțări care 
au fost «evocate» de [...] pictura (sau picturile) la care se face 
apel pentru a facilita «descrierea»” (Kockelmans 1985: 128). 
Iar aceasta nu este decât o reformulare a ceea ce Heidegger 
spune explicit (cf. Heidegger 2011: 22). 

Acel ceva despre care tabloul ne vorbeşte - ie. fia- 
bilitatea ustensilului - nu e valabil doar pentru incältärile 
ţărăneşti sau pentru încălțări în genere, ci pentru orice tip de 
ustensil. Pictura lui Van Gogh, chiar dacă este una figurativă, 
ne face să înţelegem ce este cu adevărat fiintarea pe care o 
înfăţişează prezentizând-o, şi nu copiind-o pur şi simplu, nu 
re-prezentând-o. Prin urmare, ceea ce Heidegger obține, în 
ultimă instanţă, cu ajutorul tabloului lui Van Gogh rămâne 
valabil chiar şi în cazul in care încălțările pictate ar fi ale lui 
Van Gogh, de vreme ce şi fiinţa lor poate fi determinată formal 
drept „capacitate de a inspira încredere” 

: Rámáne totuşi să ne întrebăm de ce Heidegger, căutând 
să determine fiinţa ustensilului, alege „o pereche de încălțări 
ţărăneşti : Incáltárile sunt un ustensil bine-cunoscut, ceea ce 
uşurează interpretarea; dar de ce unele färänesti?- 
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(3) Sá ne reamintim cá Heidegger incheie descrierea 
incältärilor pictate spunând cá „Pământului îi aparţine 
ustensilul acesta şi în lumea täräncii este el adăpostit” (idem: 
23). Aici, cuvântul „pământ” apare în sensul lui obişnuit 
(ontic) de ,glie", „ogor”; în acest sens, lumea färäncii este 
mult mai mult legată de pământ decât cea a orăşencei. Dar 
mai apoi, putem observa că „pământul” dobândeşte statutul 
de termen ontologic, asociindu-se cu deja cunoscutul concept 
heideggerian de „lume”, in vederea înlocuirii cuplului 
materie-formă ca punct de referinţă al analizei ontologice". 

Înainte de a determina originea operei de arta, 
Heidegger vrea mai intái sá distingá intre simplul lucru, 
ustensil şi opera de artă. Pe scurt, el determină caracterul de 
lucru al celui dintâi drept „acel ceva care se iveşte din sine 
(das Eigenwüchsige) si care se odihneste in sine (das 
Insichruhende)" (idem: 14). Putem intelege mai usor aceasta 
dacá ne gándim la un trandafir (care este un simplu lucru, 
cáci nu e nici produs, precum ustensilul, nici creat, precum 
opera de artá): atunci cánd infloreste, trandafirul se iveste din 
sine (inflorirea lui nu e produsá de om); dar chiar daca fostul 
boboc ni se dezváluie prin inflorirea sa, el nu ni se dezváluie 
pana la capát, cáci de ce-ul acestei infloriri rámáne misterios. 
În acest sens cred cá spune Heidegger cá „odihneşte in sine". 
Mai departe, ustensilul are o pozitie intermediará intre 
simplul lucru si opera de arta: el este un lucru pentru cá si el 
odihneşte in sine (lemnul din care e făcută o masă igi 
pástreazá un mister al sáu); dar ustensilul nu este un simplu 
lucru, pentru cá nu se iveste din sine, ci e produs. Deci usten- 
silul este inrudit cu opera de artá pentru cá ambele sunt pro- 


' Cuvântul „pämänt” este preluat de la Hölderlin (Gadamer 
2002: 101), al cărui limbaj poetic i-a servit lui Heidegger în mai 
multe -rânduri in încercarea de ‘a evita conceptele filosofice 
tradiţionale şi presupozitiile pe care acestea le angajează. 
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ii lipseste suficienta de sine 


duse ale activitatii umane; dar , 
| (idem: 18), care 


(Selbstgeniigsamkeit) proprie operei de artá" 


nu are valoare utilitará. ay 
În acest context, interpretarea lucrului drept „o materie 


care primeşte o formă” este respinsă: determinările de 
materie şi formă nu pot descrie un simplu lucru, deoarece „îşi 
âu originea în esenţa ustensilului, care denumeşte ceea ce a 
fost produs anume pentru a fi folosit şi uzat” (ibidem). Apoi 
însă, Heidegger arată că ideea transformării unui material 
pentru a-i impune o formă care să-l facă utilizabil nu conduce 
la o descriere originară nici a ustensilului (a cărui fiinţă este 
fiabilitatea, şi nu faptul de a fi in-format). Deci Heidegger 
ajunge să respingă cu totul termenii formă şi materie (în cazul 
ustensilului) sau formă şi conţinut (în cazul analizării operei 
de artă), dat fiind că ei reprezintă „concepte la îndemâna 
oricui, în spatele lor putându-se ascunde orice” - în speţă, 
distincţii precum inteligibil-sensibil sau subiect-obiect, care 
trimit la acţiunea unui subiect prin care acesta impune o 
formă unui material (idem: 17) şi care aparţin metafizicii pre- 
zentei în cadrul căreia fiinţa este înţeleasă ca prezență 
absolută şi deci complet disponibilă. Or, miza demersului 
heideggerian este de a gândi fiinţa în indisponibilul ei, ca 
prezenţă marcată întotdeauna de un rest de opacitate; orice 
dezvăluire a fiinţei este totodată şi o retragere: ceva ni se dă 
retrăgându-se totodată. 
na n bibe int tea încă à 
tate între dezvăluită i ae d ge Pub 
plait] dénuméste Pir undere. Ca termen ontologic, 
închide” (idem: 36) Saint io Ed qe e sale, gi 
ca „glie”, „ogor” Primi") 1 a os ferns nului (pământul 
©» „OBOT , „ţărână') ne ajută doar să înţelegem, prin 
analogie, această închidere în sine: de ace j 
atunel când vorbeste desos tanha ceea spune Heidegger. 
yb reste despre incáltárile tár&ncii, că din acestea 
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„răzbate chemarea tăcută a pământului, calmul cu care acesta 
îşi dăruieşte grâul copt şi chipul misterios în care el ni se 
refuză când, iarna, câmpul se întinde în pustiul nedestelenirii 
sale” (idem: 23 — subl. mele, 1.B.). lar existenţa táráncii, lumea 
ei (adică întregul raporturilor pe care ea le are cu lucrurile, cu 
ceilalţi şi cu ea însăşi) se află mereu într-o „negociere”, într-o 
constantă dispută cu pământul: färanca lucrează pământul, 
dar acţiunea ei asupra acestuia nu e suficientă pentru ca 
recolta să fie bună, căci pământul („natura”, să-i spunem) nu 
se oferă întrutotul controlului său. 

Putem observa că între lume şi pământ există un raport 
similar cu cel dintre existentialitate şi facticitate (din herme- 
neutica facticitátii a lui Heidegger T°). Astfel, truda táráncii 
poate fi privitá dinspre tensiunea dintre proiect gi facticitate: 
aga cum situatia noastrá facticá opune o oarecare rezistentá 
(mai micá sau mai mare) intentiilor noastre de a o schimba, 
pámántul opune intotdeauna o oarecare rezistentá intentiei 
táráncii de a-l supune, pentru a-l cultiva. Lumea táráncii cere 
pământului ceva pe care acesta il oferă retrăgându-se 
totodată. 


P? Ceea ce are în vedere Heidegger prin sintagma „herme- 
neutica facticitäfii”, introdusă într-un curs din 1923, Ontologie. 
Hermeneutica facticitátii (GA 63), se regăseşte in Fiinţă si timp sub 
forma cuplului existentialitate-facticitate, Existentialitatea este 
determinatá de facticitate, pentru cá orice intelegere sau, altfel spus, 
orice. proiect al Dasein-ului se mișcă într-o anumită situaţie factică 
în care Dasein-ul se găseşte pe sine aruncat. Dar facticitatea nu este 
decât protagonistul, iniţiatorul jocului hermeneutic în care se află 
angajată împreună cu existen{ialitatea, într-un mod. deopotrivă de 
originar. Existentialitatea determină la rândul ei facticitatea, dat 


fiind că înţelegerea propriei situaţii constituie o resituare în cadrul 


acesteia. ' 
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in Originea operei de artă Heidegger nu 


Desigur, i 
ea este numai a Dasein- 


vorbeşte in aceşti termeni. Facticitat 
ului, fiind un termen ce aparţine încercării iniţiale de a pune 
întrebarea privitoare la sensul fiinţei, adică de a gândi ființa 
dinspre fiintarea care define un asemenea sens. Termenul de 
„pământ” reprezintă una dintre încercările lui Heidegger II de 
a se elibera de această privilegiere a Dasein-ului: situaţia 
concretă a täräncii prilejuieste regândirea raportului dintre 
existentialitate şi facticitate sub forma disputei lume-pământ. 
Însă, la fel ca în cazul relaţiei dintre primele două, între lume 
şi pământ există o interdependentá tensionată: 
Lumea se întemeiază pe pământ, iar pământul străbate în 
lume. Dar relaţia dintre lume şi pământ nu se limitează nici- 
decum la unitatea goală a unor termeni opuşi care îşi sunt 
indiferenți. În sprijinirea ei pe pământ, lumea tinde să-l 
scoată pe acesta în evidenţă. Ca fiind cea care se deschide, ea 
nu tolerează nimic închis. În schimb pământul, ca cel care 
adăposteşte, caută în permanenţă să atragă în sine lumea şi 
s-o păstreze pentru sine. (Heidegger 2011: 37) 


Templul grec (discutat şi el în Originea operei de artă) 
poate fi considerat o concretizare exemplară a disputei dintre 
lume şi pământ - mai ales dacă ne gândim, aşa cum propune 
Thomas Wartenberg în capitolul dedicat lui Heidegger din 
The Routledge Companion to Aesthetics, la faptul că, astăzi, 
templele greceşti sunt adesea mai mult sau mai puţin în 
ruine: templul triumfă sus pe stânci ca semn al lumii umane, 
al proiectării de sine a Dasein-ului înspre semenii săi, înspre 
physis si zei (cf. idem: 31); dar „pământul” din care este el 
facut îşi ia, în timp, revanşa: degradarea templului este unul 
dintre modurile în care „pământul rezistă încorporării într-o 
lume" (Wartenberg 2005: 153). A 
img Prin urmare, acesta cred că este motivul pentru care 
Heidegger ia ca exemplu de ustensil nişte încălțări ţărăneşti: 
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lupta táráncii cu glia şi dependenţa ei de aceasta facilitează 
introducerea pământului ca termen ontologic — pentru a 
denumi, alături de lume, jocul dintre dezvăluire şi ascundere, 
care marchează orice irumpere a adevărului în lume. Dat 
fiind caracterul misterios al pământului, al gliei, „pämänt” 
poate deveni un termen ontologic capabil să indice misterul, 
retragerea, caracterul de a-nu-fi-pänä-la-capät-disponibil al 
fiinţei care se dă în istorie ca adevăr - prin opera de artă. 

Dar cum se întâlnesc, ca să spunem aşa, adevărul şi 
opera de artă? Despre adevăr, Heidegger spune că, deoarece 
tine de esenţa adevărului faptul „de a se instala in fiintare — 
pentru a deveni abia în felul acesta adevăr -, stă în esenţa 
adevărului aspiraţia către operă ca o posibilitate privilegiată a 
adevărului de a dobândi el însuşi fiinţă în sânul fiintärii” 
(Heidegger 2011: 50). Cât despre operă, ea se distinge de 
ustensil, care e fabricat, prin aceea că faptul ei de a fi creată e 
„con-creat în lucrul creat”, ceea ce înseamnă că „în operă 
tocmai faptul că opera ca atare este constituie neobişnuitul” 
(idem: 52-53). Altfel zis, spre deosebire de ustensil, opera 
dezvăluie acel ceva neobişnuit care o face posibilă, adică 
disputa pământ-lume, ascundere-neascundere. Şi opera, şi 
ustensilul sunt făcute posibile de această dispută; numai că 
opera o dezvăluie ca atare, pe când ustensilul, nu. Astfel, arta 
poate fi considerată una dintre modalităţile de survenire a 
adevărului, de donare a fiinţei, prin „punerea de sine a 


"EDI 


adevărului in operá" ", 


"pe längä artä, celelalte modalitáti enumerate (eliptic) de 
Heidegger sunt ,actul intemeierii unui stat" (deci politica), 
„apropierea a ceea ce nu este nicidecum o fiintare, ci suprema ființă 
a fünfári" (probabil, religia), „sacrificiul esenţial”. (prin . care 
înţelege, poate, sacrificarea vieţii proprii pentru o cauză nobilă) şi 
»interogatia proprie gândirii” (deci filosofia) - Heidegger 2011: 50. 
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Dar ne-am putea intreba: atunci cánd adevárul se insta- 
lează într-o operă de artă figurativă, adică una care 
înfăţişează o altă fiintare, nu este intrucátva mai putin strálu- 
citor? Cred cá Heidegger invocă templul grec ~ opera ce nu 
reproduce nimic - tocmai pentru a-şi elibera demersul de 
acest posibil risc. Spre deosebire de pictura lui Van Gogh, 
care deschide lumea täräncii şi disputa ei cu glia prin 
intermediul fiinţei unui ustensil al ei, templul grec deschide 
direct disputa şi intimitatea dintre lume şi pământ, dintre 
dezvăluire şi ascundere, prin simplul fapt că este. Acest fapt 
lasă poate mai mult să strălucească adevărul ce se donează în 
el: deschiderea pe care o deschide templul este poate mai 
largă decât cea deschisă de tablou. Poate că templul pune în 
evidență mai bine şi pe mai multe planuri disputa lume- 
pământ: templul îl arată pe zeu, adăpostindu-l totodată; 
templul strânge laolaltă raportările lumii greceşti la naştere şi 
moarte, biruintá şi înfrângere — adică, putem spune, la facti- 
citatea Dasein-ului grec; şi abia înălțarea templului pe stâncă 
scoate la iveală stânca, lăsând-o însă să fie ceea ce este, 
neconstrângând-o la nimic (idem: 31). Prin simplul fapt că 
se ináltá, „templul deschide o lume şi, în acelaşi timp, el o 
repune pe pământ” (idem: 32). 

(4) Strângând laolaltă toate cele spuse până acum, 
putem conchide că Schapiro greşeşte nu pentru că nu 
impártáseste viziunea lui Heidegger despre artă, ci pentru că 
o critică fără să-i înțeleagă până la capăt nici miza ontologică 
(faptul că Heidegger vizează arta în esența, mai precis în 


i d Dacă, în cazul ustensilului, ,[m]aterialul este cu atât mai 
bun şi mai potrivit, cu cât dispare mai docil în natura de ustensil a 
ustensilului”, în cazul templului, dimpotrivă: el ex-pune o lume 
făcând materialul să iasă la iveală „în deschisul care este propriu 
lumii operei”; astfel, „roca devine suport şi odihnire in sine şi abia 
în felul acesta rocă” (Heidegger 2011: 35) — > ici 
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posibilul ei, în ceea ce poate ea să fie, și nu în concretul ei), 
nici metoda hermeneutică: invocarea unei anumite opere de 
artă nu are ca scop deducerea esenței artei pe cale inductivă, 
ci ajută la explicitarea unei intelegeri prealabile despre 
„esenta”, despre fiinta artei'“, Tabloul lui Van Gogh e chemat 
să expliciteze această înţelegere, nu să o dovedească: data 
find diferenţa ontologică, fiinţa nu poate fi determinată dupa 
„chipul şi asemănarea” unei fiintäri . De aceea, Schapiro se 
pripeşte atunci când spune că viziunea lui Heidegger rămâne 
o pură speculație pend că exemplul ales nu o sustine? 


1€ Altfel spus, demersul lui Heidegger se mişcă într-un cerc 
hermeneutic (cf. Heidegger 2003: 153), semnalat încă de la începutul 
Originii operei de artă: „Ce anume este arta nu se poate obține 
(entnehmen) decât din operă. Ce anume este opera nu putem afla 
decât pornind de la esenţa artei. Oricine observă lesne că ne 
învârtim în cerc.” (Heidegger 2011: 8; trad. modif). Dar cercul 
acesta nu este unul vicios, şi care ar putea fi evitat, ci este cercul în 
care gândirea se mişcă întotdeauna, căci a gândi (fie despre fiintare, 
fie despre ființă) presupune întotdeauna o pre-intelegere a fiinţei 
(acelei. fiintari). Gândirea este explicitare a acestei pre-intelegeri, 
este paar de sine. 
Astfel, spune Heidegger, putem considera că „adevărul se 
naşte din nimic”, „dacă prin «nimic» înţelegem simpla negare a 
fiinfärii si daca fiinfarea este reprezentată ca acea obişnuită fiintare 
Simplu-prezentá care, odatá cu aparitia operei, este demascatá ca 
fiind numai in aparenţă fiintarea adevărată si, astfel, zdruncinată 
din statutul ei, Adevărul nu poate fi niciodată dedus din ceea ce este 
simplu “prezent şi din obişnuit.” (Heidegger 2011: 59), 
Schapiro spune acest lucru poate pentru că e preocupat, 
observă Derrida, să-şi revendice „autoritatea asupra unui domeniu 
(discursul despre pictură, o specialitate)”, ale cărui frontiere le vede 
bine determinate, i.e. separate di de discursul filosofic (Derrida 1978: 
403), 
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Ín plus, Schapiro nu sesizează cá pictura lui Van Gogh 


ar dezvălui fiinţa ustensilului — şi, apoi, fiinţa artei ca dez- 
văluitoare a fiinţei fiinţării - şi în cazul în care incáltárile 
pictate ar fi ale artistului. Descrierea făcută de Schapiro - 
sau, altfel spus, interpretarea tabloului ca auto-portret - nu 
exclude disputa lume-pámánt. Daca inältärile pictate pot fi 
văzute, într-adevăr, ca „simbol al obisnuintei [lui Van Gogh] 
de-o viaţă de a merge”, „al vieţii ca peregrinaj", dezváluindu- 
ne astfel ceva din felul de a fi al artistului, aceasta nu 
le nu pot fi vázute, totodata, din perspectiva 
disputei pámánt-lume, pe care o dezváluie la fel de bine si 
ghetele unui peregrin, a cárui lume — chiar dacă mai dina- 
mică decât cea a táráncii - depinde de pământul care îi oferă 
hrană şi adăpost retrăgându-i-le totodată. 

Pentru a invalida demersul lui Heidegger, Schapiro ar 
fi trebuit să sesizeze diferenţa între ontologia la care aderă el, 
implicit, şi cea heideggeriană; şi să arate de ce subiectivitatea 
trebuie să ocupe un loc central în înţelegerea operei de artă, 
de ce n-ar putea exista o ontologie a artei care să nu fie 
întemeiată pe subiectivitatea artistului, pe trăirile lui şi pe 
dorinţa lui de a şi le exprima prin artă. Ar fi absurd să negăm 
indreptátirea de a vedea opera de artă şi arta ca expresii ale 
subiectivitatii sau ale intersubiectivitátii (dacă e să recu- 
noastem şi rolul receptării in constituirea unei opere); doar cá 
nu e de la sine înţeles că acesta e singurul mod de a le vedea, 
aga cum implică Schapiro”. 


înseamnă că e 


P? fn definitiv, putem spune cá modul in care Heidegger dá 
seama de artă are o relevanţă ce depăşeşte contextul ontologiei sale 
tocmai pentru că operează o de-privilegiere a subiectivităţii, consi- 
derând că nu numai creatorul, ci şi receptorul şi opera însăşi sunt 
aspecte esenţiale ale artei. Prin aceasta, observa: Wartenberg 
Heidegger ne oferă o viziune. holistă despre artă. Afirmând că p 
este originea operei de arti, Heidegger ,pune obiectul de artá in 
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Aga cum arata si Derrida, singura propozitie de 
necontestat a lui Schapiro este cá. nimic din tablou nu 
dovedeste cá sunt incáltárile unui táran; numai cá, adaugá el, 
nimic din tablou nu poate dovedi nici cá sunt ale pictorului 
(Derrida 1978: 416). Schapiro, observă Derrida, face un „apel 
dogmatic la evidenţă” atunci când sustine cá sunt ale lui Van 
Gogh. Într-adevăr, Schapiro face nişte presupuneri pe care le 
ia drept evidente: sustine cá incältärile din tablou sunt cele 
despre care Van Gogh íi vorbeste lui Gauguin gi cá sunt incál- 
tárile artistului si nu ale unui táran, deoarece Van Gogh era la 
vremea aceea un om al oraşului. Derrida se întreabă pe bună 
dreptate: chiar dacă sunt ghetele pictorului, de ce acesta nu 
le-ar fi putut picta ca încălțări ţărăneşti? doar pentru că trăia 
atunci la oraş? Dar cea mai fundamentală şi contestabilă 
presupozitie a lui Schapiro este aceea că tabloul ar fi o copie a 
unui obiect real, aflat eventual chiar în fata pictorului (idem: 
417-418). De aceea este Schapiro preocupat să ancoreze inter- 
pretarea tabloului in identificarea precisă a obiectului 
infátisat. 

Prin urmare, desi Schapiro il acuzá pe Heidegger ca şi- 
ar proiecta propria viziune in tablou, el face acelasi lucru, 
insistánd cá e vorba de un auto-portret. Dacá e sá vorbim de 
o proiectie in cazul lui Heidegger, observa Derrida, acesta are 


contextul mai larg al practicii artistice — primul sens al termenului 
«arta» ~ şi sustine cá numai prin înţelegerea întregii practici sociale 
[care este arta] putem înţelege opera de artă ca atare” (Wartenberg 
2005; 149), Astfel, perspectiva heideggeriană are un potenţial 
explicativ mai larg decât viziunile care pun un accent prea mare fie 
pe receptarea operei (precum teoria instituţională a artei a lui 
George Dickie), fie pe artist (R, G. Collingwood), fie pe teoria artei 
(Arthur. Danto), fie pe creativitatea criticului, a interpretului 
(Roland Barthes) şi care rămân de aceea perspective parţiale (dene 
149, 156- 157). 
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atenuantä, deoarece ,proiectia" de tip rural a lui Heidegger e 


împărtăşită de Van Gogh insusi: „Paragraful «patetic» despre 
chemarea tăcută a pământului” (adică pasajul incriminat de 
Schapiro şi citat la începutul acestei lucrări) consonează cu 
diverse scrisori ale pictorului (idem: 421)”. Deci în cazul lui 
Heidegger riscul unei proiectări e mai limitat, fiind legat doar 
de alegerea tabloului, nu şi de analiza lui (idem: 420-421). 
Desigur, de aici nu rezultă, continuă Derrida, că nu ar trebui 
să ne întrebăm de ce Heidegger a ales nişte încălțări, nişte 
încălțări ţărăneşti şi tocmai acest pictor“. La asemenea 
întrebări am încercat să răspund mai devreme, argumentând 
că alegerea aceasta se datorează intenţiei lui Heidegger de a 
introduce într-un mod persuasiv „pământul” ca termen 
ontologic. 

Derrida îl critică însă şi pe Heidegger, considerând că 
nu reuşeşte să evite paradigma subiect-obiect deoarece atri- 
buie incältärile cuiva, şi anume fáráncii. Astfel, face implicit 
recurs la subiectivitate, la proprietatea unui subiect asupra 
unui obiect; iar din acest punct de vedere, Heidegger se 
aseamănă cu Schapiro (cf. idem: 297, 299, 303). După părerea 
mea, o atare critică e destul de greu de susţinut. În primul 
rând, táranca despre care vorbeşte Heidegger este un Dasein, 
şi nu un subiect: ea este ieşită în afara ei însăşi, în lumea ei, 
nu este un subiect izolat de lume; faptul că incáltárile sunt ale 
ei nu înseamnă că ele i se adaugă aşa cum se adaugă o 


P? Bunäoarä, într-o scrisoare adresată fratelui său din 1885 
(menţionată şi de Derrida 1978: 420), Van Gogh insistă: „Eu sunt un 
pictor al țăranilor” (apud Leprohon 1973: 205), 

Într-adevăr, lui Heidegger i-ar fi fost mai puţin uşor sá se 
folosească în analiza sa de alte picturi, cu alte încălțări — de pildă, 
cele pictate de Jan van Eyck, Joan Miró, René Magritte sau Valerio 
Adami (Derrida 1978: 420); | 
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proprietate unui substrat; färanca este ea însăşi cu incáltárile 
ei cu tot, care trimit la lumea in care o ființă umană există ca 
tärancä. Dasein-ul nu poate fi eliminat din disputa lume- 
pământ, căci a lui este lumea şi lui i se refuză pământul. A 
gândi dincolo de relaţia subiect-obiect nu înseamnă a scoate 
fiinţa umană din jocul ontologic. Ci înseamnă a nu mai gândi 
fiinţa umană ca subiect (cum încearcă Heidegger I) şi, even- 
tual, de a nu mai face din ea punctul de plecare, temeiul 
demersului ontologic (cum încearcă Heidegger II) Or, în 
Originea operei de artă ambele condiţii sunt îndeplinite, 
deoarece primordial este raportul pământ-lume, şi nu Dasein- 
ul; disputa dintre ele este gândită pornind dinspre opera de 
„artă, nu dinspre Dasein. 
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Arta nu mai poate fi conceputá fárá interactiunea ei cu 
tehnica - mácar si numai dacá ne gándim la conservarea sau 
restaurarea operelor de artá. De asemenea, arta nu poate fi 
concepută fara reproducere. Reproducere este si simpla 
copiere a unei opere de artă de către un artist, altul decât 
autorul. Reproducerea tehnică, însă, denotă un procedeu 
aparte. Prin combinarea tehnicii cu reproducerea se creează 
un nou univers al artei, ba chiar, cum propune Walter 
Benjamin, conceptul de artă ca atare ar trebui chestionat în 
urma introducerii reproducerii tehnice in artál Această 
sugestie se bazează pe gândul că reproducerea tehnică aduce 
cu sine valențe estetice necuprinse în conceptul de artă 
premergător reproducerii tehnice. 


În principiu, opera de-artă a fost dintotdeauna reproductibilă. 
Orice lucru facut de către oameni putea în principiu să fie 


" Remarca lui Benjamin cu privire la reconsiderarea artei 
este făcută în trecere, în paranteză, în referirile la disputele asupra 
statutului de artă al fotografiei. Potrivit lui Benjamin, în cadrul 
acestor dispute, a fost neglijat faptul că invenţia fotografiei e: atât 
de radicală, încât schimbă însuşi caracterul de ansamblu al artei ca 
atare” (Benjamin 2015: 162)... OM 
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imitat oricând de alti oameni. O asemenea imitație era 
practicată deopotrivă de către ucenici în scopul deprinderii 
artei, de către maeștri în scopul răspândirii operelor lor, ori, 
în fine, de către diverşi terţi întreprinzători. Privită din 
această perspectivă, însă, reproducerea tehnică a operei de 
artă reprezintă un fenomen cu totul nou, ce a ajuns să se 
impună în istorie în urma unui proces cu intermitențe - 
caracterizat prin avânturi succesive, despărțite de perioade 
lungi de timp -, devenind tot mai intens spre sfârșit. 


(Benjamin 2015: 11) 


Astfel reproducerea a existat deja în Grecia antică, prin 
procedeele de realizare ale bronzurilor și teracotelor, precum 
şi prin stantarea si imprimarea monezilor, mai târziu au 
apărut si gravurile în lemn prin care se reproduceau graficile, 
tiparul ca reproducere tehnică a scrierii, gravurile în cupru, 
care în Evul Mediu se alătura gravurilor în lemn. O treaptă 
esenţial diferită este însă atinsă cu litografia în secolul al 
XIX-lea, prin cea mai veche procedură de tipărire în plan, 
care ia desenul în piatră ca șablon. Aceasta va fi în curând 
înlocuită de fotografie. Așadar, metodele noi nu servesc 
numai la reproducerea unor opere de artă existente, ci sunt 
folosite și special pentru modalități noi în producţia artei. 


Odată cu fotografia, mâna a fost degrevată pentru întâia oară 
în procesul reproducerii unei imagini de cele mai importante 
sarcini artistice ale sale, ce au ajuns acum să revină în mod 
exclusiv ochiului însuși care priveşte în obiectiv. Întrucât 
ochiul surprinde mai repede decât poate mâna să deseneze, 
procesul reproducerii de imagini a fost accelerat astfel într-o 
asemenea măsură, încât el a devenit capabil să tind pasul cu 
vorbirea, Invártind de manivelă, operatorul poate, în studioul 
de film, să fixeze imaginile cu aceeaşi viteză cu care vorbeşte 
interpretul. (Benjamin 2015; 153) 


E m numai imaginea, ci și procedeul de producere al 
artei devine reproductibil - dacă gestul mâinii în pictură nu 
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poate. fi reprodus ca atare, aparatura. poate fi filosită in 
aceeași manieră - iar ceea ce conteaza acum este dimen- 
siunea spatiu-timp decalată a operei de artă: „Oricât de desă- 
vârşită va fi fiind ea altminteri, o reproducere duce in mod 
necesar lipsă de ceva; ei îi lipseşte situarea aici și acum a 
operei de artă” (Benjamin 2015: 153). 

Dacă operele de artă sunt considerate ca fiind definite 
prin autenticitate şi originalitate şi, mai ales, prin unicitate, 
atunci posibilitatea reproducerii tehnice aduce cu sine o 
schimbare radicală a acestei definitii. Opera de artă nu mai 
este definită prin acestea, cel puţin nu în modalitatea unui 
original singular. Astfel si o fotografie poate fi artă si nu 
pierde nimic din caracterul ei prin multiplicare. Conceptul de 
artă se modifică radical în privinţa unicitátii, a singularitátii, 
a autenticului în acest sens — acesta este gândul pe care 
Benjamin il aduce cu renumitul sáu eseu Opera de artá in 
epoca reproductibilitatii sale tehnice. 

Odatá cu reproducerea tehnicá originalul devine plural, 
iar unicitatea operei de artá e pusá sub semnul intrebárii. 
Pluralitatea insá nu exclude lucrári din domeniul artei, ci 
conduce, asa cum sugereazá Benjamin, chiar la modificarea 
definiţiei artei, a conceptului de artă. Pluralitatea dată cu 
reproducerea tehnică modifică arta cel puţin în aşa măsură, 
încât conceptul de artă trebuie lărgit - dacă în definiția 
operelor de artă se punea accent pe autentic, odatá cu repro- 
ducerea tehnică, şi reproducerile pot fi considerate a fi artă - 
iar tocmai această lărgire poate fi înţeleasă ca modificare 
radicală a artei, 

În principiu, reproducerea tehnică, precum orice repro- 
ducere în domeniul artei, trimite cu gândul la conceptul de 
original, la un produs iniţial, care poate. fi re-produs. 
Originalul pare să definească opera de artă, reproducerea tri- 
mitänd înapoi la opera de artă iniţială, autentică, cea care a 
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fost reprodusă. Dacă şi reproducerea tehnică s-ar limita 
numai la atât, problematica specifică reproducerii tehnice s-ar 
autosuspenda, iar definiţia operei de artă ar rămâne în peri- 
metrul autenticităţii. Evident, însă, că reproducerea tehnică 
aduce cu sine un cu totul alt registru, anume acela în care ea 
însăşi devine definitorie pentru artă: acest lucru se întâmplă 
în cazul fotografiei, al filmului. Ca domenii ale artei acestea 
se bazează pe reproducerea tehnică și nu trimit la nici un 
original autentic. Din punct de vedere al calității este indi- 
ferent dacă privim o fotografie în original sau vreo copie de-a 
ei - mai precis: nu poate fi stabilit ce anume ar fi o fotografie 
în original, un film în original. Aşadar, se pune problema 
locului autenticului în arta bazată pe reproducerea tehnică. 
Nu este cazul să luăm discuţia de la capăt punând sub 
semnul întrebării statutul de artă al fotografiei sau al 
filmului”. Mai actuală este întrebarea ce anume conferă carac- 
terul lor de opere de artă si dacă nu cumva rămâne o nuanță 
de original, care definește fotografia sau filmul ca fiind artă. 
Într-adevăr: un ceva aparte, un cadru anume, o tehnică 
anume conferă caracterul de artistic - nu orice fotografie si 
nu orice filmare se încadrează în registrul operelor de artă. 
Pare, așadar, că originalitatea definește și aici arta. Însă 
această „originalitate” este reproductibilä, reproductibilä 
tehnic - ceea ce este original intr-o fotografie poate fi repro- 
dus, de exemplu o anume surprindere a luminozitätii sau un 
anume aranjament. Este vorba așadar despre „originalitate” 
reprodusă, aparent o contradicție în termeni. Aparent, pentru 


à Benjamin noteazá cá disputa purtată in secolul XIX între 
pictură și fotografie ne-ar putea apărea astăzi „confuzä şi aberantă” 
(Benjamin 2015: 161), chiar dacă nu lipsită de semnificaţie: ea 
marchează „expresia unei răsturnări istorice, de care nu a fost 
conștientă la momentul respectiv niciuna dintre cele două tabere 
adverse" (ibid). 
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că originalitatea nu trebuie confundată cu unicitatea. Dacă 
originalitatea rămâne definitorie, nu gi autenticitatea, în 
sensul unicitatii situate aici și acum. 

În acest context al unicitátii, Benjamin introduce con- 
ceptul de aură. „Putem rezuma toate aceste caracteristici, care 
tind aici să se disipeze, prin conceptul de aură, spunând astfel 
că ceea ce se năruie în epoca reproductibilitátii tehnice a 
operei de artă este tocmai aura acesteia” (Benjamin 2015: 
155). Aura trimite la valoarea de cult a operei de artă, la per- 
ceperea artei din perspectiva valorii de cult într-o anumită 
tradiție. 

Unicitatea operei de artă e totuna cu ancorarea ei în con- 

textul unei tradiţii. Fireşte, această tradiție este ea însăşi vie, 

cunoscând o permanentă transformare. O statuie antică a lui 

Venus, bunăoară, ţinea de o cu totul altă tradiție la greci, 

care făceau din ea un obiect de cult, decât la clericii medie- 

vali, care vedeau în ea un idol nefast. Ceea ce remarcau, însă, 
ambii deopotrivă era tocmai caracterul ei unic, altfel spus: 

aura sa. (Benjamin 2015: 157) 


Odată cu emanciparea practicilor artistice din cadrul 
ritual, opera de artă dezvoltă valoarea sa de expunere. Prin 
aceasta opera de artă pierde deja din caracterul ei auratic. În 
plus, pierderea din urmă se produce prin dislocarea obiectului 
de artă din sfera tradiţiei. „Prin faptul că ea multiplică repro- 
ducerile sale, ea pune în locul existenței unice a obiectului o 
existență în masa,” (Benjamin 2015: 155) 


Meditatille lui Benjamin în eseul numit mai sus se 


referă la o anume incizie în istoria artei, anume la aceea în 
care multiplicarea tehnică influenţează operele de artă în aşa 
măsură, încât acestea nu sunt numai copiate, astfel încât ori- 
ginalul sä rămână de recunoscut, ci sunt în aşa măsura 
încât nu mai există nici un original în sensul strict 


copiabile, NONE 
anume acela al unicitatii auratice. Numai in 


al cuväntului, 
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müsura in care originalitatea este confundatá cu unicitatea, 
fotografia sau filmul, și orice altă forma de opera artistica 
reproductibilă tehnic nu pot fi luate in considerare ca fiind 
artă. 

Întrebarea pe care Benjamin și-o pune, așadar, în eseul 
scris în timpul exilului la Paris nu este cum opera de artă 
poate fi înțeleasă diferit, ci dacă conceptul de artă este 
modificat radical - adică, pierderea  unicitátii si a 
autenticităţii, a „veritabilului” (Echtheit) devine fundamentală 
pentru artă. 


Situarea aici si acum a originalului defineşte conceptul 
autenticității sale. Analizele de ordin chimic întreprinse 
asupra patinei unui bronz pot ajuta la determinarea auten- 
ticitatii sale; in mod corespunzător, demonstraţia faptului că 
un anume manuscris medieval provine dintr-o archivă de 
secolul al XV-lea poate contribui la determinarea auten- 
ticitátii sale. Întregul domeniu al autenticității se sustrage însă 
reproductibilitatii tehnice — si firește nu doar celei tehnice. 
(Benjamin 2015: 154) 


Tot în 1935 Heidegger prezintă pentru întâia oară eseul 
Originea operei de artă. Si la Heidegger este vorba despre 
opera de artă, acesta insistând asupra originii operei de artă 
în artă, 

Din lectura paralelă a eseurilor lui Benjamin si 
Heidegger despre opera de artă reiese că, până la un punct, 
ambii filosofi înțeleg opera de artă ca proces, cà survenire 
(Geschehen), chiar dacă in modalităţi diferite. Pentru 
Heidegger, opera de artă prezintă un proces prin care survine 
adevărul. Pentru Benjamin, opera de artă auratică conduce la 
un proces in perceperea ei; neputând fi definită, aura prezintă 
un dinamism şi de fiecare dată o survenire. Însă Benjamin 
permite o concepție mai largă a operei de artă ca urmare a 
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conceptiei sale despre arta bazatá pe reproducerea tehnicá, in 
care auraticul nu mai rămâne definitoriu. 

Pentru Heidegger ,[e]senfa artei ar fi, așadar, aceasta: 
punerea-de-sine-in-operá (das Sich-ins- Werk-Setzen) a adevá- 
rului” (Heidegger 1995a: 59). Elaborárile lui Heidegger pe 
aceasta tema sunt mai clare decát reflectiile lui Benjamin 
asupra aurei. Dar, dincolo de ideile legate de aură, care, de 
altfel, nu va rămâne definitorie pentru artă, Benjamin conferă 
o valoare pozitivă operei de artă moderne, înțelegând prin 
aceasta opera de artă care isi insuseste reproducerea tehnică. 
Dacă la Heidegger rămâne neelucidat ce anume poate fi iden- 
tificat ca fiind o operă de artă, expunerile sale creând în 
același timp impresia că este vorba de opere de artă eminente, 
la Benjamin conceptul de operă de artă este lărgit prin 
reproducerea tehnică, iar valoarea pozitivă se vede în aceea 
că se poate ajunge la o estetică colectivă, care permite eman- 
ciparea societăţii, chiar dacă se creează în același timp 
pericolul subjugării, controlului în masă, controlului maselor. 


Or, e limpede că în momentul în care etalonul autenticității 
încetează să mai fie în genere aplicabil la domeniul pro- 
ductiei artistice, întreaga funcție socială a artei cunoaște o 
răsturnare. Astfel, fundării sale în ritual îi ia locul 
numaidecât fundarea sa într-o altă practică, şi anume una 
politică. (Benjamin 2015: 159) 


Acest aspect merge mână în mână cu faptul că 
„[rJeproductibilitatea tehnică a operei de artă modifică atitu- 
dinea maselor față de artă” (id: 70). De asemenea, repro- 
ducerea tehnică ajută, face posibilă expresia maselor, care 
prin aparatură, după cum arată Benjamin, pot fi surprinse 
mai bine, Astfel, reproducerea tehnică are un rol central şi în 
estetizarea politicului î în fascism (id.:177). 


Totuși, rămân de subliniat influențarea și chiar for-: 


marea perceptiei prin reproducerea tehnică. Cu toate rezer- 
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vele indicate de Benjamin in eseul sáu, cum ar fi estetizarea 
politicului, el arata si caracterul emancipator al răspândirii 
operelor de artă. La acestea din urma trimit cuvintele din 
titlu, anume „valențe estetice”. Intentionat n-am ales să 
focalizez pe valori. Nu sunt vizate valorile estetice, ci puterea 
de a educa estetic. Astfel, prin noțiunea de valenţe mă refer la 
posibilităţi, potentialitáti estetice, din două puncte de vedere: 
atât din perspectiva formării percepției la subiect, cat si a 
educaţiei estetice colective. Cu siguranță formarea percepției 
este pe departe mai interesantă, dar cere şi o elaborare mult 
mai amplă, cerând nu numai o analiză a subiectivitátii, ci 
fiind şi istorică: „De-a lungul unor perioade întinse de timp se 
schimbă, odată cu întregul mod de existență al colectivitátilor 
omeneşti, şi modul lor de a percepe. Felul în care se organi- 
zează percepția omenească - mediul in care ea se desfășoară 
— stă ca atare nu doar sub influența unor condiţii naturale, ci 
deopotrivă şi al unora istorice” (Benjamin 2015: 156). Pentru 
acest eseu m-aş limita însă la cea de-a doua valență, cea a 
educaţiei estetice. 

Este într-adevăr latura socială, politică a lucrării lui 
Benjamin şi ne trimite cu gândul la intenţiile Şcolii de la 
Frankfurt. Însă, în acelaşi timp, aduce la iveală si o supra- 
punere a fenomenologiei cu sociologia şi teoria politică. 
Aspectul vizat este funcţia colectivă a artei, arta pentru toti, 
arta pentru mase, arta colectivă. 

Inevitabil, acest context trimite de la tehnica repro- 
ducerii la căutarea unei definiţii a tehnicii moderne, Răspân- 
ae artei presupune ,ráspándirea" tehnicii. Însă este aceasta 
nt pari ie » arpani MS ne amintim de 
tehnica modernă, acesta este as vei olosit- m legatură; ste 

Hi 2 ste astfel definit incät nimic nu i se 
ae ae ostructură fundamentală, care se 

; e, deci şi în arta, Acest lucru pare problematic 
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întrucât artei i se atribuie o anume valoare de libertate. In 
principiu arta completează cotidianul și cunoaşterea, conferă 
noi perspective asupra lumii și uneori chiar propune viziuni 
noi asupra lumii. Dar dacă arta reiese și ea din Ge-stell, atunci 
nu mai poate corespunde acestei cerințe. Diferenţa artei de 
lumea experienţei cotidiene se pierde, dacă si ea este supusă 
Ge-stell-ului. 

Tematica  Ge-stell-ului tine de preocupările lui 
Heidegger cu tehnica si este, simplu spus, conform dictio- 
narului de concepte filosofice Wörterbuch der Philosophischen 
Begriffe „denumirea pentru felul de a fi al relaţiei dintre om şi 
tehnică”. Tehnica este ea însăși o modalitate „a scoaterii din 
ascundere” (Heidegger 1997b:137). Si in continuare: „Dacă 
luăm aminte la aceasta, atunci ni se deschide un cu totul alt 
© domeniu pentru esenţa tehnicii. Este vorba de domeniul 
„ scoaterii din ascundere, adică al adevărului” (ibid.). 

Eseul Întrebarea privitoare la tehnică din care este 
preluat acest citat este inclus în al şaptelea volum al ediției 
complete a operelor lui Heidegger, Gesamtausgabe, şi a avut 
inițial titlul „Das Gestell”. Eseul se numără printre cele patru 
prelegeri ținute la Bremen in data de 1 decembrie 1941: 
„Lucrul”, „GestelP', „Pericolul”, „Die Kehre”. Să ne reamintim 
ce anume numeşte Heidegger Gestell: 


Ge-stell se cheamă acel ceva care strânge laolaltă şi care e 
propriu constrângerii (Stellen) ce-l constrânge pe om, adică îl 
expune cererii insistente de a se livra scoaterii din ascundere 
a realului, ca situare disponibilă, si anume în modalitatea 


* „Bezeichnung für die Seinsweise des Verhăltnisses von 
Mensch und Technik” (trad, E.C.), citat din Gestell, in: Friedrich 
Kirchner, Carl Michaelis, 2013. Wérterbuch philosophischer Begriffe. 
Realizat sub coordonarea lui, completat de Johannes Hoffmeister, 
reeditat integral de Arnim Regenbogen si Uwe Meyer. Hamburg: 
Meiner Verlag. .- ps UL A a ee 
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stell se cheamă modalitatea 
ste in esenta tehnicii 
dinul tehnicului. 


supunerii la comandă. Ge- 
scoaterii din. ascundere care domne 
moderne gi care nu este ea însăși ceva de or 


(Heidegger 1997b: 146) 

Legătura dintre artă și Ge-stell o putem vedea limpede 
pornind de aici, dacă ne reamintim că si arta este pentru 
Heidegger o scoatere din ascundere, anume ca punere-de- 
sine-în-operă a adevărului. „Ge-stell-ul”, însă, „blochează atit 
strălucirea, cît şi acţiunea determinantă a adevărului” 
(Heidegger 1997b: 155). Nu numai că adevărul nu mai este 
posibil, dar chiar această imposibilitate este dată uitării. 


Aşadar, Ge-stell-ul care cere cu insistență livrarea nu se 
mulțumește să ascundă o modalitate anterioară scoaterii din 
ascundere, în speță pro-ducerea, ci el ascunde scoaterea din 
ascundere ca atare si, o dată cu ea, acel ceva in care survine 
a de neascundere, adică adevărul. (Heidegger 1997b: 
-155 


Lucrarea „Originea operei de artă” elucidează întocmai 
cum este cu putintá ca la Heidegger artei să-i revină o sarcină 
atât de importantă, precum scoaterea din ascundere a ade- 
vărului: opera de artă este redusă la artă, realitatea operei de 
artă este de găsit în realitatea artei, iar ceea ce in cele din 
urmă defineşte opera de artă este arta ca atare. Cu referirea la 
ghetele pictate de van Gogh, Heidegger indică ce anume se 
petrece, ce anume este la lucru în opera de artă, astfel incàt 
aceasta devine, este operă de arta: — 


Pictura lui van Gogh este deschiderea (Eröffnung) a ceea ce 

este în adevăr ustensilul, în speță perechea de încălțări 

tărănești. Această fiinjare pătrunde în starea de neascundere 

(Unverborgenheit) care. este proprie ființei sale. Grecii 

numen ie de neascundere a fiinţării alétheia. Ne folosim 

Pe nh a levár für să ne gândim, prea mult ce 
mná el, Dacă in operă survine (geschieht) o deschidere a 
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fiintárii, atunci în ceea ce este gi în cum anume este operează 

o survenire (Geschehen) a adevărului. (Heidegger 1997a: 58 

sq.) 

Dar, tinánd cont de conceperea tehnicii ca Ge-stell, se 
pune intrebarea dacá si in ce mod mai poate fi vorba in arta 
de ivirea, producerea adevarului, a scoaterii din ascundere, 
avand in vedere impunerea tehnicii. 

Cá opera de arta, odatá cu intreaga cultura, devine 
marfă, cum notează Horkheimer şi Adorno in Dialectica 
luminilor preluând, desigur, din ideile lui Karl Marx’, nu 
atinge un punct atât de nevralgic precum ideile lui Heidegger. 
În viziunea lor, arta îşi pierde caracterul emancipator, iar 
adevărul în sine devine „marfă”. La Heidegger problematica 
este mai ascuţită: opera de artă pierde nu numai caracterul 
emancipator devenind marfă, ci devine în valoarea ei de 
adevăr dependentă de Ge-stell, iar acesta administrează ade- 
vărul, scoaterea din ascundere. Aşadar, dacă ar fi raportată 
nemijlocit la adevăr, opera de artă, nici n-ar mai putea fi cu 
putință. 

Şi totuşi, operele de artă par a fi în continuare cu 
putinţa, chiar si cele emancipatorii. Chiar dacă ele corespund 
Ge-stell-ului, ele indică totodată dincolo de acesta. În operele 
de artă Ge-stell-ul se trage pe sine la răspundere, se con- 
stránge pe sine (stellt sich selbst), astfel incàt trimite dincolo 
de sine. Iar aceasta o face cu atât mai mult cu cât, formulat 


* fn capitolul „Industria Culturală” arta este privită explicit 
ca devenind marfă: „Caracterul de marfă al artei se dezagregà prin 
aceea că se realizează pe deplin. Tip de marfă creată in producția 
industrială, pentru care este concepută si adaptată, achizitionabila 
și fungibilá, arta, care trăieşte prin aceea că poate fi vândută, 
rămânând concomitent invandabilä, devine în chip ipocrit invan- 
dabilă din clipa în care profitul încetează să reprezinte doar intenţie şi 
se transformă în unicul ei principiu” (Horkheimer, Adorno 2012: 181) 
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din nou in termenii lui Benjamin, operele de arta pot fi repro- 
duse tehnic. Fiind reproduse se opun și folosesc ceea ce ar fi 
trebuit să le suspende, anume multiplicarea infinită prin 
tehnică. Astfel arta trimite dincolo de Ge-stell, ba chiar pune 
această structură în lumină, o aduce la iveală. 

Ontologic, opera de artă este locul unde este inrä- 
dăcinat adevărul. Însă Heidegger nu ne oferă nici un criteriu 
prin care am putea analiza opera de artă, spunând ce anume 
este operă de artă și ce nu. El pornește de la opere de artă 
deja recunoscute. Prin ce se definesc ele ca atare nu aflăm, si 
rămânem fără răspuns când suntem puși în situația de a 
identifica o operă de artă fără ca aceasta să fi fost definită ca 
operă de artă în prealabil. Mai mult chiar, Heidegger refuză 
estetica, accesul prin estetică la opera de artă. În accepţia lui: 


Estetica privește opera de artă ca pe un obiect, și anume ca 
obiect al unei aisthesis, al perceperii senzoriale în sens larg. 
Această percepere poartă astăzi numele de trăire (Erleben). 
Felul în care omul trăiește arta e chemat să elucideze esenţa 
artei. Trăirea constituie sursa principală, atât pentru desfă- 
tare, cát si pentru creația artistică. Totul este trăire. Dar 
poate că trăirea este tocmai elementul în care moare. 
Această moarte este atât de lentă, încât ea are nevoie, ca să 
se producă, de câteva secole. (Heidegger 1995a: 107) 


Aura operei de artă, despre care vorbeşte Benjamin, nu 
contrazice vădit concepția heideggeriană. În plus, auten- 
ticitatea, unicitatea operei de artă legate de conceptul de aură 
pot fi echivalate cu adevărul operei de artă la Heidegger, ade- 


vărul pus în operă; acesta rămâne legat de unicitate şi nu 
poate fi reprodus, 


Oricât de desăvârșită va fi fiind ea altminteri, o reproducere 
duce în mod necesar lipsă de ceva; ei îi lipseşte situarea hic 
el nunc a operei de artă: existența sa unică în locul anume in 
care ea se găsește, (...) Situarea "hic et nunc a originalului 
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defineşte conceptul autenticităţii sale, iar pe aceasta din 
urmă se bazează din capul locului însăși reprezentarea unei 
tradiţii, ce ne-a transmis obiectul respectiv, ca pe unul și 
același obiect identic, până în zilele noastre. Întregul 
domeniu al autenticității se sustrage însă reproductibilitátii 
tehnice - şi firește nu doar celei tehnice. (Benjamin 2015: 12) 


Aceste caracteristici schiteazá conceptul de „aură”. lar 
ceea ce suferă prin reproducerea operei de artă este chiar 
aura. Acest proces este, după cum subliniază Benjamin, 
„simptomatic” si trimite dincolo de domeniul artei: 


Autenticitatea unui lucru este ansamblul a ceea ce poate face 
obiectul tradiției din cuprinsul sáu, de la originile sale si 
până în prezent, de la mărturiile istorice care-l privesc şi 
până la dăinuirea sa materială. În această privință, însă, este 
crucial să observăm că cea din urmă reprezintă mereu funda- 
mentul și substratul celor dintâi. Or, atunci când dăinuirea 
materială a lucrului a încetat să mai fie relevantă pentru om 
— precum se întâmplă în cazul reproducerii —, si atestarea sa 
istorică începe să devină problematică. Nu mai mult de atât, 
firește; dar ceea ce devine problematic odată cu aceasta este 
în fond tocmai autoritatea istorică a lucrului respectiv, 
așadar greutatea pe care i-o conferă tradiţia. Toate aceste 
caracteristici se lasă rezumate prin conceptul de aură. Putem 
spune astfel că ceea ce dispare de fapt în epoca repro- 
ductibilitatii tehnice a operei de artă este tocmai aura 
acesteia. Procesul este. simptomatic; semnificaţia sa excede 
cu mult domeniul restrâns al artei. Putem formula această 
observaţie si într-un chip mai general, spunând că tehnica 
dislocă mereu într-o măsură mai mare sau mai mică obiectul 
reprodus din sfera tradiţiei. Prin faptul că ea multiplică 
‘reproducerile sale, ea pune în locul existenţei unice a 
obiectului o existenţă în masă, Iar prin faptul că ea îngăduie 
reproducerii să vină în întâmpinarea receptorului, în situaţia 
anume în care acesta se găseşte, ea actualizează obiectul 
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reprodus. Aceste douá procese conduc la o zdruncinare de 
proporţii a moștenirii istorice (...). (Benjamin 2015: 13) 


În ciuda asemănării cu concepţia heideggeriana, ce 
rezidă în faptul de a da curs întrebării privitoare la ce anume 
ii conferă unei opere de artă statutul de artă, trebuie subliniat 
că la Benjamin şi arta auraticá - concepţie în care pot fi 
găsite asemănări cu concepția heideggerianá, dar care odată 
cu reproducerea tehnică este pusă sub semnul întrebării, aura 
nemaifiind definitorie — este gândită din perspectiva expe- 
rientei, a trăirii si nu este concepută ontologic. Precum am 
arătat, Heidegger refuză în mod explicit ideea de a acorda 
trăirii un statut definitoriu, astfel încât aceasta să poată fi 
punctul de plecare pentru a identifica o operă de artă. Si 
totuși, pornind de la Benjamin, ar trebui redeschisă între- 
barea dacă trăirea operei de artă nu joacă într-adevăr nici un 
rol în definirea acesteia, chiar dincolo de deteriorarea aurei. 
Altfel rămâne greu de stabilit ce anume este de identificat ca 
fiind opera de artă și, mai mult, dacă reproducerea tehnică 
mai permite opere de artă. 

Din perspectiva trăirii unei opere de artă se poate sta- 
bili, chiar dacă destul de vag, ce anume poate fi operă de artă. 
Ontologic, această determinare nu este posibilă, probabil 
tocmai pentru că este vorba de un proces (Geschehen), care 
presupune trăirea pentru a putea fi perceput. Marginalizând 
trăirea operei de artă pentru a evita subiectivarea, Heidegger 
pare să meargă prea departe. Procesul (das. Geschehen) 
rămâne de necuprins și neconvingător fără trăirea acestuia. 
Desigur, și trăirea, în speţă percepţia, se schimbă în timp, 
zi Py remarcă Benjamin: „De-a lungul unor perioade 

inse de timp se schimbă, odată cu întregul mod de 
citi Car omen, qnid jr d 
(Benjamin 2015: 156). Totuși, Benjamin lasă loc 
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unei analize prin prisma tráirii a ceea ce defineşte o opera de 

artá: 
in ceea ce priveste prezentul, insá, condiţiile pentru a 
dobândi o asemenea comprehensiune sunt mai favorabile, 
iar dacă transformările petrecute în mediul percepției la care 
asistăm azi pot fi concepute ca un amplu proces de dete- 
riorare a aurei, atunci noi putem totodatá sá scoatem la 
luminá si conditiile sociale ce determina acest fenomen. 


(Benjamin 2015: 156) 
Si mai departe: 
Adaptarea realitátii la mase $i a maselor la realitate repre- 


zinta un proces cu consecinte inestimabile atát asupra 
gandirii, cát si asupra intuitiei. (Benjamin 2015: 157) 


Ín arta moderna s-a arátat cá orice poate fi o opera de 
artă în măsura in care este prezentat în mod explicit ca fiind 
operă de artă. Opera de artă nu ţine de lucruri în obiectua- 
litatea lor, ceea ce indică si Heidegger, când vorbeşte de 
exemplu despre cvartetele lui Beethoven care „stau în depo- 
zitele editurii asemenea cartofilor din pivniţă” (Heidegger 
1995a: 39). Totuşi, un obiect de uz cotidian poate deveni 
operă de artă în măsura în care este expus ca atare. Benjamin 
subliniază schimbarea valorii artei de la valoarea de cult la 
valoarea de expoziţie și, prin aceasta, după cum am arătat, 
pierderea caracterului auratic. | 

Mai mult, nu numai că valoarea de cult este transfor- 
mată în valoare de expoziţie, pierzând caracterul de „aici şi 
acum”, ci în film se pierde și trăirea directă a publicului, cum 
ar fi aceea la urmărirea jocului de pe scenă în teatru: în film 
publicul de la teatru este înlocuit cu aparatura. În film, şi 
caracterul specific al unei reprezentări de teatru, acela de a 
avea loc aici și acum, este pierdut, Trăirea operei de artă este 
așadar “modificată radical, având in vedere medierea acce- 
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sului, fie prin aparaturá, fie prin expunere. Benjamin suge- 
rează însă că nu este vorba de o pierdere, ci de o modificare. 
Astfel, de exemplu, avantajul filmului față de teatru ar fi 
aprofundarea aperceptiei. 


Căci filmul ne-a îmbogăţit într-adevăr lumea perceptivă cu 
metodele ce pot fi puse în lumină cu ajutorul metodelor teo- 
retice ale lui Freud. În urmă cu cincizeci de ani, un act ratat 
trecea mai mult sau mai putin neremarcat în cuprinsul unei 
conversații, ce părea până atunci să se desfăşoare doar la 
suprafață. Odată cu Psihopatologia vieții cotidiene, însă, acest 
lucru s-a schimbat. Lucrarea respectivă a izolat și a făcut 
accesibile pentru analiză lucruri care odinioară pluteau pier- 
dute în fluxul cuprinzător al percepției. Or, filmul a condus 
la rândul său la aprofundare similară a aperceptiei noastre 
prin raport cu întregul spectru al lumii perceptive optice, şi 
acum și al celei auditive. (Benjamin 2015: 171) 


Dacă la Heidegger, prin ideea că arta pune adevărul în 
opera, anume în poezia care se regăsește în toate artele, opera 
de artă lasă loc în modalităţi diferite procesului devenirii, 
(Heidegger 1995b: 163), la Benjamin arta care şi-a pierdut 
aura capătă un rol educativ și emancipatoriu, cum ar fi acela 
de aprofundare a aperceptiei datorată răspândirii făcute cu 
putință prin reproducerea tehnică si multiplicare. 
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I 


,Fenomenologia timpurie" (early phenomenology) de- 
semnează de regulă cercetările întreprinse in sfera mişcării 
fenomenologice în perioada de până la cel de-al doilea război 
mondial. Din contră, filmul intră, după cum se ştie, între 
preocupările exprese ale fenomenologiei abia dupa ter- 
minarea războiului, odată cu celebra conferință a lui Merleau- 
Ponty Cinemaul și noua psihologie din 1945 (Merleau-Ponty 
2000) şi cu articolul lui Roman Ingarden Timpul, spațiul şi 
sentimentul de realitate, apărut în 1947 în primul număr al 
Revue Internationale de Filmologie’. Aceastá din urmá revista, 
care a continuat sá apará páná la inceputul anilor 1960, a 
reprezentat principala platformă ce a înlesnit - laolaltă cu 
influența colosală a lui Sartre, care a scris și el în această 
perioadă despre film - dominaţia unei perspective fenome- 
nologice în sens larg în filmologia franceză clasică a anilor 


! Textil de faţă a fost publict intr-o pr ima forma sub titlul 

Film in der frühen Phänomenologie, în Beh für Ästhetik und 
allgemeine Kunstwissenschaft, 61/1:119-136. 
? Reluat in Ingarden 1962: 319-341, - 


163 


(E Scanned with OKEN Scanner 


Christian Ferencz-Flatz 


‘50°. Toate aceste lucruri sunt bine cunoscute. Mai putin stim 
insá ce anume s-a intámplat inaintea acestui moment. Altfel 
spus: cum anume era vázut filmul in scrierile feno- 
menologilor din perioada anterioará celui de-al doilea rázboi 
mondial cánd s-au purtat totugi cele mai importante dez- 
bateri pentru conturarea sa ca fenomen teoretic? Or, cer- 
cetánd textele respective cu aceastá intrebare in minte, 
remarcám numaidecát cá ignoranta noastrá asupra acestui 
subiect nu se datoreazá nicidecum doar unei neglijente a 
exegezei contemporane, care ar fi ignorat materiale relevante 
ale perioadei cu pricina, ci ea este motivată întâi de toate de o 
lacuná obiectivă. Situaţia ar putea fi descrisă în următorii 
termeni: în vreme ce principalii trei autori ai fenomenologiei 
interbelice, Husserl, Heidegger si Scheler, au ocolit în genere, 
din diferite motive, problematica estetică în care și-ar fi putut 
găsi locul si o discuţie despre film, autorii din sfera mișcării 
fenomenologice care au abordat totuși o atare tematică - 
precum Moritz Geiger, Felix Kaufmann, Oskar Becker s. a. - 
au ignorat (cu o singură excepție, asupra căreia voi reveni 
imediat) în mod patent nu doar filmul, ci întreg domeniul 
posibilităţilor artistice pe care le deschide fotografia. În 
schimb, simplul fapt că în această perioadă nu se vorbeşte pe 
larg şi în mod expres despre film în fenomenologie nu 
înseamnă defel că scrierile interbelice ale fenomenologilor nu 
sunt totuși presárate cu varii referinţe la film si fotografie, 
din cuprinsul cărora un cititor atent ar putea să extragă, dacă 
nu o poziţie teoretică revelatorie cu privire la film, atunci, în 
orice caz, măcar un punct de pornire pentru o analiză a 


° Cf. si Sobchack 1997: 227: »filmologie could hardly be called 
a phenomenology of the cinema, but many works published in the 
‘context of the movement were phenomenologically inflected“. De 
asemenea, Andrew 1985, 628: ,,Filmologie’ from the first was 
marked with the phenomenological brand“. 
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fenomenologiei înseși si a esteticii inspirate de ea într-o 
perioadá decisivá a evolutiei sale. 


II 


In octombrie 1924 avea loc la Berlin cel de-al doilea 
congres al Asociatiei Germane de Esteticá, organizatie ce-i 
strángea laolaltá incá din anul 1908 pe cei mai importanti 
autori interesati de esteticá, indiferent de disciplina din care 
proveneau, din spaţiul academic german. În cadrul acestui 
colocviu, fenomenologul münchenez Moritz Geiger avea să 
prezinte sub titlul Estetica fenomenologică probabil cel mai 
consistent text programatic scris în această perioadă asupra 
aportului pe care îl poate avea metoda fenomenologică în 
domeniul esteticii. Potrivit lui Geiger, estetica abordată feno- 
menologic ar trebui înainte de toate să deslugeascá legitátile 
esenţiale ce determină domeniul valorilor estetice. Evident, 
discursul lui Geiger, care încerca să delimiteze la un nivel 
general, sub acest aspect, atuurile metodei fenomenologice, 
nu recurge decât rareori la exemplificări concrete, iar când o 
face, le ia pe acestea în chip de la sine înţeles din sfera 
literaturii sau a picturii, iar nicidecum din aceea a fotografiei 
sau a filmului. Acest amănunt n-ar fi poate prea revelator în 
sine. Întâmplarea face însă ca, la acelaşi colocviu, să fie 
programată deopotrivă si o altă prezentare, susţinută de dra- 
maturgul și criticul de teatru Julius Bab - coleg de redacţie cu 
Rudolf Arnheim la revista Weltbühne - cu titlul Filmul şi arta. 
Bab își începe conferința spunând: „De bună seamă, nu toti 
cei de faţă sunt de părere că filmul are în genere ce să caute 
într-o dezbatere pe teme de estetică.” (Bab 1924: 181)'. For- 
mularea e intrucátva eufemisticá, dar ea ne transmite in tot 


: a cazuli în care nu se: pietizează altfel în lista bibliog aioe 
tri aia citatelor imi aparține. 
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cazul ceva din atitudinea cu care era întâmpinat din oficiu 
filmul în cuprinsul unor atare dezbateri, iar de acest lucru ne 
poate convinge cu ușurință nu doar un scurt survol asupra 
celorlalte prezentări ale colocviului, ori chiar tonul prudent şi 
defensiv al lui Bab însuși, ci deopotrivă și rezerva cu care 
preşedintele congresului, Max Dessoir, evoca încă din 
cuvântul său de deschidere pretenția filmului de a fi 
considerat artă. De altminteri, revista editată de Dessoir, în 
care au apărut și actele congresului, Zeitschrift für Asthetik 
und allgemeine Kunstwissenschaft, publicase cu scurt timp în 
urmă si un articol al unui celebru istoric al artei, Konrad von 
Lange, care își propunea sub titlul Bewegungsphotographie 
und Kunst să demonstreze, dincolo de orice îndoială, de ce 
anume cinemaul n-ar putea sub niciun chip să fie socotit o 
artă (Lange 1921). Motivul invocat de el nu este doar acela că 
filmul apelează la o tehnică - fotografia - ce nu mai lasă loc 
expresiei personale a artistului, ci se leagă mai ales de faptul 
că, prin însăşi natura sa, această tehnică tinde să redea într- 
un mod atât de exact realitatea, încât nu mai îngăduie, în ase- 
mănarea sa cu natura, acea minimă diferență de care depinde 
în genere conceptul tradițional al artei. Asemenea argumente 
erau, firește, comune în epocă, regăsindu-se pretutindeni, de 
la celebrul articol al lui Thomas Mann din 1928 Despre film 
(Mann 1965) - in care el opune procedeele de sublimare 
spirituală ale „artei mari” efectelor crud-senzationale ale 
filmului, care sunt prin aceasta mai apropiate de realitate si 
de viaţă decât de arta propriu-zisă — şi până la, bunăoară, 
articolele lui Constantin Noica de la începutul anilor 1930 - 
de pildă, textul intitulat Ce e absurd în cinematograf — în care 
autorul pleacă de la premisa că arta veritabilă constă în 
genere în tensiunea dintre ,limitatia mijloacelor” şi „nelimi- 
tatia mesajului”, arătând că cinematograful, care are la 
dispoziţie „totul”, este lipsit implicit de condiţia preliminară 
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indispensabilá a oricárei intreprinderi veritabil artistice; in 
consecinţă, spune Noica, poate cá filmul mut ar fi avut o 
şansă să devină artă — deși până la urmă el se îndoieşte chiar 
şi de acest fapt, considerând că prezenţa mișcării printre 
mijloacele de expresie e deja prea mult pentru a permite o 
reprezentare artistică - dar acest lucru e in mod cert exclus 
odată cu filmul sonor (Noica 1933: 3). Or, ceea ce se poate 
arăta în mod limpede este faptul că tocmai această poziție 
conservatoare asupra filmului era curentă deopotrivă și în 
fenomenologia interbelică, iar elementele sale informează în 
cele din urmă si textul lui Geiger însuși, chiar dacă el nu 
pomenește în niciun chip cuvântul „film”. 


II 


Unul dintre aceste elementele distinctive il constituie 
prejudecata contra fotografiei, care este cu atät mai surprin- 
zätoare aici, cu cät ea nu se regäseste doar in cuprinsul unor 
consideratii estetice, ce cautä sä departajeze opera de artä 
autenticá de simpla reproducere — cum fac, bunáoará, Geiger 
insugi, concediind in cáteva ránduri sumar fotografia prin 
conceptul de Abbild (reproducere), sau Fritz Kaufmann care 
distinge si el apăsat între Gebilde (înţeles ca operă de artă) si 
simpla Abbildung (copia, reproducerea fotografică) -, ci deo- 
potrivă si în cadrul unor lucrări ce evită voit valorizările 
estetice, concentrându-se exclusiv pe o tematică episte- 
mologică sau ontologică. Așa, de pildă, Eugen Fink, care, 
într-una din însemnările din siajul tezei sale de doctorat, 
Prezentificarea si imaginea - o dezvoltare originală, redactată 
la finele anilor 1920, a teoriei husserliene asupra fanteziei, a 
amintirii și a reprezentării în imagine ~ scrie en passank 
„Fotografia nu e desigur o artá, dar ea izvorăşte totuşi dintr-o 


anume näzuinfä artistică” (Pink 2006: 74). La fel, si Heidegger 
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ajunge, intr-o interpretare extinsă a problemei schema- 
tismului conceptelor pure ale intelectului din Critica ratiunii 
pure a lui Kant, sá comenteze in prelegerea sa din semestrul 
de iarnă 1925/26 distincţia kantianá între reprezentarea in 
intuiție a unei realități sensibile, pe care Kant o asociază 
imaginii, şi reprezentarea în intuiție a unul concept, pe care 
Kant o numeste schemá, considerand cá cea dintâi nu 
epuizeazá nicidecum sfera notiunii de imagine. Cáci, spune 
Heidegger, noi numim imagini nu doar simplele reproduceri, 
care reduplicá sensibil o realitate deja sensibilá la rándul ei, ci 
deopotrivă și imaginile artistice, așadar operele de artă, in 
vreme ce ambele se deosebesc de simplele scheme, înțelese ca 
ilustraţii ale unor concepte, despre care vorbeşte Kant. Astfel, 
spune Heidegger, „Fotografia unui câine, schița unui câine 
servind ca ilustrație într-un manual de zoologie si tabloul 
Câinele al lui Franz Marc ne arată fiecare cu totul altceva si 
într-o altă manieră.” (Heidegger 1995b: 364). Or, în contextul 
acestei distincţii, fotografia este desconsiderată explicit de 
Heidegger ca o simplă calchiere a realităţii (Abklatsch), „copie 
à ceea ce se vede oricum deja”, imitație „servilä” (sklavisch) 
(Heidegger 1992: 401) a realităţii, cum o numește într-o altă 
prelegere din aceeași perioadă, într-un pasaj centrat chiar pe 
distincția dintre Bild (imaginea propriu-zisă, artistică) si 
Abbild (simpla reproducere). În fine, aceeaşi poziţie se 
regăsește deopotrivă si in reflecţiile lui Husserl asupra 
subiectului, căci - deși însemnările sale despre conștiința 
iris dede. > Benere printr-o abordare indiferentă la 
exse ais ms MM cu aceeaşi dezinvoltura la 
cae pere: pieni venta) On Diler sin 
fotografice. fără Valera venețiene) şi la simple instantanee 
chiar -conceptul- d © artistică, si desi Husserl foloseşte 
Y ptu! de Abbild mai curând într-o acceptiune 
neutrá pentru a desemna un moment generic alre tării 
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prin imagine ce caracterizează în egală măsură și imaginile 
artistice -, in subtextul acestei indiferente fata de proble- 
matica estetică mijegte totuși constant refuzul categoric de a 
concede fotografiei orice formă de relevanță estetică. Acest 
lucru transpare în mod limpede, bunăoară, din chiar afirmaţia 
lui Husserl, potrivit căreia imaginile pot fi abordate fie în 
maniera unei contemplatii estetice, cum se întâmplă în cazul 
operelor de artă, fie în lipsa unei atare contemplatii, ca în 
cazul „simplelor fotografii” (Heidegger 1992: 401); dar, dacă 
această prejudecată este in genere doar implicită în 
însemnările sale, ea devine, din contră, cât se poate de explicită 
în celebra sa scrisoare către Hugo von Hoffmansthal, privită 
drept unul din documentele inaugurale ale unei estetici feno- 
menologice: 


Opera de artă ne transpune într-o stare de contemplatie pur 
estetică, ce exclude orice luare de poziție față de realitate. 
Astfel e limpede că opera respectivă este cu atât mai impură 
din punct de vedere estetic cu cât ea ne amintește sau ne 
evocă într-un chip mai viu lumea reală, așadar cu cât ea ne 
pretinde într-o mai mare măsură o poziţionare faţă de reali- 
tate (cum se întâmplă, de pildă, în cazul iluziilor senzoriale 
ori în cazul veridicitátii pur fizicale a fotografiei [die 
Naturwahrheit der Photographie]). (Husserl 1994a: 133 si 
urm.) 


IV 


Reproducerea fotograficá e deci in sine deja un impe- 
diment in calea acceptării filmului in sfera dezbaterilor 
estetice ale vremii”, Dincolo de aceasta, însă, cinemaul mai 


nennen 


5 4 < i ^ TEST 4 
E de presupus in acest context că cei mai multi dintre 


fenomenologii amintiţi nu. erau familiarizați cu experimentele 
abstracte ‘ale avangardei germane (Ruttmann, Richter, Moholy- 
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era desconsiderat in epocá deopotrivá si dintr-un alt motiv, 
pe care Walter Benjamin, bunăoară, îl circumscrie în felul 
următor în eseul său despre reproductibilitate din 1935: 


Masa este o matrice din care izvorăşte în prezent o nouă 
atitudine cu privire la opera de artă. [..] Drept urmare, nu 
trebuie să ne mire faptul că această modalitate de receptare 
este sesizată, în primă instanţă, doar sub chipul său repro- 
-babil, căci într-adevăr nu puţini au fost aceia care s-au 
aruncat cu înverşunare asupra acestui aspect superficial al 
problemei. În rândul lor, Duhamel s-a exprimat în modul cel 
mai radical. Principalul reproş pe care el îl aduce filmului 
priveşte modul anume de participare pe care acesta il suscită 
în rândul maselor. El numește filmul “o pierdere de vreme 
pentru heloti, o distracţie pentru creaturi needucate, mizere 
si abrutizate prin muncă, roase de necazurile lor [..], un 
spectacol care nu pretinde niciun fel de concentrare si nu 
presupune nicio activitate mentală din partea spectatorului 
[...], nu îi suscită nicio lumină în suflet si nu îi trezeşte nicio 
altă speranță decât aceea de a deveni într-o bună zi un star la 
Los Angeles'. E evident vorba aici de aceeaşi veche lamen- 
tatie, potrivit căreia masele nu caută în opera de artă decât 
distracţia (Zerstreuung), în vreme ce adevăratul iubitor de 
artă îi pretinde receptorului concentrare. Acesta e un loc 
comun. (Benjamin 2012: 245) 


Întocmai acest loc comun îl regăsim în epocă deo- 
potrivă și la reprezentanţii școlii fenomenologice, chiar dacă 
el este atins aici, din nou, mai mult într-o manieră implicită. 
Asa, bunăoară, la Oskar Becker, care, în textul său din 1929, 
Despre caducitatea frumosului și spiritul de aventură al artis- 
tului (Becker 1963), începe o scurtă analiză a tipului anume 


de interes ce defineşte contemplatia estetică arătând, in contra 


Nagy etc.) sau cu filmele de inia | 
agy etc.) \ animatie ale unor i i 
Cohl sau Lotte Reiniger, i : e nes qam 
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definitiei date de Kant acesteia ca „admiratie dezinteresatä”, 
cá obiectul estetic stärneste totugi la rándul lui interesul 
receptorului sáu, dar acest interes trebuie sá fie totodatá, in 
cazul unei receptári estetice genuine, temperat, continut sau 
deturnat de opera de artá, in vreme ce el ajunge, pe de altá 
parte, in cazul produselor pe care Becker le numeste nu atát 
estetice, cát mai curánd ,estetoide", sá se manifeste nestin- 
gherit prin acapararea si excitarea spectatorului. Ín mod 
semnificativ, Becker insusi foloseste aici englezismul thrills, 
pe care simte încă nevoia să-l explice într-o nota de subsol, 
pentru a denumi această formă nemijlocită și deci neestetică, 
„vulgară” a receptării, pe care el o leagă explicit mai ales de 
spectacolele de teatru după romane polițiste de suspans, dar 
şi — mai curând aluziv - de filmele erotice și horror primitive 
ale vremii. Reflectiile lui Becker asupra acestui aspect nu sunt 
nicidecum singulare, ci ele ating mai curând doar într-un chip 
sumar o perspectivă teoretică caracteristică fenomenologiei 
timpurii, așa cum a fost ea dezvoltată pe larg de către Moritz 
Geiger, mai întâi în lucrarea sa din 1913, Contribuţii la o 
fenomenologie a plăcerii estetice (Geiger 1913), iar apoi explicit 
în 1927, în textul Efectele de suprafaţă si cele de profunzime ale 
artei (Geiger 1928). Referindu-se critic la unele dintre teoriile 
antropologice ale vremii, ce încercau să deducă fenomenul 
estetic în genere din sfera mai largă a jocului, comună, după 
cum se considera, și anumitor specii de animale, Geiger caută 
să arate că cele două - arta și jocul ~ se aseamănă într- 
adevăr, prin faptul că ambele implică un tip de plăcere ale 
cărei motivații nu se leagă nemijlocit de restul vieții 
obișnuite, dar ele se disting totuși în virtutea „impactului de 
profunzime” pe care îl are plăcerea în cazul artei. Acesta din 
urmă nu trebuie nicidecum confundat cu simpla - sa 
intensitate, întrucât „o plăcere poate să fie oricât de intensă şi 
mă poate. acapara in mod extrem pentru moment ~ Geiger dä 
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aici exemplul plăcerii erotice care, spune el, nu atinge totuși 
eul în nucleul său cel mai intim — dar impactul ei asupra mea 
să fie în cele din urmă egal cu zero” (Geiger 1913: 623). 
Pornind de la aceste coordonate, Geiger dezvoltă în eseul său 
cinci caracteristici ale profunzimii unei plăceri, care trebuie 
după el: 1) să fie ancorată în eu, 2) să pornească din straturile 
cele mai adânci ale subiectului, 3) să atingă nucleul său cel 
mai intim, 4) să cuprindă întreaga sa conștiință si 5) să se 
caracterizeze printr-o anumită greutate, seriozitate și semni- 
ficativitate. Acestor caracteristici le corespunde evident 
îndeosebi receptarea artei clasice, în vreme ce, dimpotrivă, 
portretul pe care Geiger îl schiteazá receptării estetice 
superficiale sau frivole culminează într-o critică a 
divertismentului - înţeles ca formă a uitării de sine pe calea 
plăcerii estetice sau paraestetice — care nu evocă, ce-i drept, 
în mod explicit filmul, dar care corespunde în realitate 
întocmai clişeului vremii despre film. 

În fapt, întreaga infrastructură a esteticii feno- 
menologice din epocă e din capul locului aşa orientată încât 
nu lasă loc unei aprecieri nepreconcepute a filmului, iar dacă 
Geiger şi Becker nu trag în mod explicit nicio concluzie 
despre cinema în textele lor, o face aproximativ în aceeaşi 
vreme Eugen Fink, în treacăt, într-una din însemnările pentru 
dizertatia sa din 1929, Prezentificarea si imaginea (Fink 2006: 
86). Fink pleacă aici de la problema felului anume în care 
actele de fantezie se leagă de voinţă, întrebându-se ce moti- 
vatii existenţiale anume stau îndeobşte în spatele recursului 
nostru la fantezie. El leagă această întrebare de ideea unei 
interpretări existenţiale a imaginaţiei, ce-şi găseşte prin- 
cipalul sáu suport teoretic in consideratiile intreprinse de 
Heidegger în Fiinţă si timp asupra conceptului de „acaparare” 
(Benommenheit). Heidegger desemnează prin aceasta 
îndeosebi felul in care Dasein-ul neautentic este cà atare con- 
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fiscat de lume, iar Fink isi incheie reflectia intrebándu-se daca 
nu cumva o atare formă de acaparare caracterizează în egală 
măsură şi receptarea imaginilor fizice, aga cum se întâmplă 
acest lucru cel mai vizibil tocmai în cazul filmului. Or, e 
suficient să aruncăm o privire pe cele câteva pagini din Fiinţă 
şi timp, pe care Fink le indică în însemnarea sa drept sursă, 
pentru a vedea numaidecât despre ce anume e în fond vorba 
aici. Capitolul din Heidegger la care el se referă e intitulat 
,temporalitatea căderii” — căderea (Verfallen) fiind, după cum 
se ştie, conceptul ontologic ce caracterizează existenţa 
neautenticá — iar descrierea se centrează îndeosebi pe o 
analiză în cheie temporală a dinamicii curiozitätii. Curio- 
zitatea, spune Heidegger, caută să vadă doar de dragul de a 
vedea chestiunea văzută; ca atare, ea se găsește într-o perma- 
| nentá stare de expectativă, dar o expectativá ce nu are forma 
autenticá a proiectárii propriilor posibilitáti existentiale, ci 
este, dimpotrivá, doar o simplá asteptare lacomá cu privire la 
ceea ce urmează să se întâmple sub ochii săi; mai mult, dupa 
Heidegger, tocmai acest fapt, cá asteptarile Dasein-ului curios 
sunt necontenit ţinute. in priză de obiectul lor, implică 
totodată o permanentă evadare din raportarea sa existenţială 
la propriul lui viitor, neîngăduindu-i să se angajeze în nicio 
altă posibilitate decât aceea a înregistrării incontinente a tot 
ceea ce-i cade sub priviri. Heidegger vede în această dinamică 
condiția de posibilitate ontologică a ceea ce el numeşte cu un 
termen curent în epocă Zerstreuung - starea de distracţie sau 
dispersie specifică existenţei contemporane ~ iar dacă expu- 
nerile sale din Fiinţă și timp nu invocă sub nicio formă cine- 
matograful, deși exemplul aproape că pluteşte în aer; legătura 
stabilită de Fink între aceste descrieri gi film e totuşi anti- 
cipată de Heidegper însuși, într-una din analizele cursurilor 


* Heidegger 1993b, 346-349. 
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sale timpurii - în speţă, in prelegerea semestrului de vară 

1921 =, într-un pasaj dedicat tocmai curiozitátii: 
Simpla dorinţă de a vedea de dragul vederii însăși, curio- 
zitatea în sensul ei cel mai frust rămâne afectul dominant 
chiar şi atunci când experiența avută în vedere are un 
pronunțat accent emoţional: teama, sperietura, groaza. 
Această atitudine fundamentală față de obiecte cunoaște 
numeroase forme de manifestare, aşa cum vedem bunăoară 
în cazul cinematografului. (Heidegger 1995a: 224). 


V 


Fenomenologia imbrátiseazá deci fárá discutie, in peri- 
oada sa timpurie, o pozitie conservatoare fatá de film, 
comuná in epocá. Faptul nu e o intámplare si nu se lasá expli- 
cat doar in virtutea unor simple circumstante accidentale, 
precum bunăoară provincialismul — altminteri fără îndoială 
real — al principalilor săi promotori în epocă”. Într-adevăr, 
atât Heidegger, cât şi Husserl au refuzat, după cum se ştie, în 
această perioadă o chemare la universitatea din Berlin, iar 
aversiunea lor vădită față de viata metropolitană contem- 
porană, ce a stat în chip mărturisit la ambii în spatele acestei 
decizii, implica desigur şi o anume cecitate față de feno- 
menele specifice ale modernității aferente marilor orașe, între 
care se număra tocmai și filmul. Textul celebru al lui 
Heidegger, De ce rămânem ín provincie?, scris in 1933 ca un 
fe] de justificare a răspunsului său de refuz, este în fapt de la 
un cap la altul o apologie a felului simplu şi esenţial de a fi al 
fáranului de la munte in contrast cu agitația gălăgioasă si 
gáunoasá a oräsanului, care „se comportă astăzi si la tara la 
fel ca atunci când se “amuză” la el acasă, în metropolă, în 


> ER 
La acest aspect se raporteazá adesea Adorno in criticile pe 
care i le aduce lui Heidegger, cf., de pildá, Adorno 1964: 40. 


174 


(E Scanned with OKEN Scanner 


Filmul in fenomenologia timpurie 


palatele lui inchinate divertismentului" (Heidegger 2002: 12) 
- Vergnügungspaläste, spune Heidegger aici, iar referința la 
celebrele Kinopalăste berlineze, ce făceau furori în anii 1920- 
30 şi pe care le celebra bunăoară Kracauer în eseul său Cultul 
distracţiei” „este transparentă. Aceleași sentimente se regăsesc 
însă şi în mai multe dintre scrierile lui Husserl, cel mai vădit 
poate într-o scrisoare adresată soției sale în 1915 din Kóln: 


Apoi m-am dus în oraș. Pretutindeni, mase de oameni, cum 
n-am mai văzut nici în Berlin, și un zgomot incredibil pe care 
il făceau vânzătorii de ziare. De altminteri, toată lumea imi 
pare aici mult mai gălăgioasă decât în altă parte. O grămadă 
de cinematografe, cafenele cu muzică, dar nicăieri un restau- 
rant mai liniștit. Peste tot, mii de oameni şi niciun loc liber. 
Foarte antipatic. La ora 9 a trebuit să mă duc la culcare. 
(Husserl 1994b: 298) 


Provincialismul e deci fără îndoială o parte a pro- 
blemei, dar nicidecum încă o explicație suficientă a sa. Mai 
aproape de fondul chestiunii ne poate aduce, dimpotrivă, un 
alt aspect al fenomenologiei înseși, remarcat încă din primele 
critici aduse acesteia in epocă, în speţă: caracterul ei tau- 
tologic, sau mai frust spus: banalitatea inofensivă a analizelor 
fenomenologice timpurii. Acest aspect a fost punctat încă din 
1908, într-o critică a lui Wilhelm Wundt la Husserl, potrivit 
căreia descrierile fenomenologiei sale sunt în fond adesea 
doar simple reformulări ale unor termeni prin sinonimele 
acestora, iar ideea potrivit căreia fenomenologia n-ar face în 
cele din urmă decât analize nominale, menite exclusiv să 
clarifice semnificaţia intrinsecă a unor termeni prin recurs la 
„judecăţi analitice”, era extrem de Paspanditét in epoca, avand 


* Kracauer 1977: 311- 1-319, : 
” Wundt 1910, in special capitolul IV: „Das Problem der 


reinen Logik". 
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fără îndoială si un anume temei real. În definitiv, Heidegger 
însuși — care invocă la un moment dat critic textul lui Wundt 
(Heidegger 1979: 47) — ridiculizează la rândul său, într-una 
din prelegerile lui timpurii, discuţiile nesfârșite purtate între 
fenomenologii şcolii de la Góttingen asupra felului cum arată 
o cutie poştală (Heidegger 1988: 110), doar pentru a purta la 
rândul său, în aceeași prelegere, o discuţie întinsă pe câteva 
pagini asupra felului cum arată si cum ar trebui descrisă o 
masă (Heidegger 1988: 88 si urm.). Or, tocmai aceasta 
caracteristică a discursului fenomenologic — ce frapează, 
evident, la elevii lui Husserl si Heidegger in epocá intr-o mult 
mai mare măsură decât la ei insisi — impregneazá de la un 
capát la altul si singurul text explicit scris asupra cinema- 
tografului in sânul școlii fenomenologice a vremii, 
conferindu-i practic aceeaşi incapacitate de a depăși de la sine 
înţelesul. Este vorba de cele 3 pagini despre cinema cuprinse 
într-una din anexele lucrării lui Roman Ingarden din 1931, 
Opera de artă literară (Ingarden 1972: 343-349), un text în care 
ni se spune, de pildă, că filmul se deosebeşte de imaginile 
statice prin faptul că se mișcă, ori că în filmul sonor imaginile 
sunt însoţite de sunet, în vreme ce concluzia finală a para- 
grafului aduce demonstraţia faptului că „filmul nu e o operă 
literară”, 

Asa cum spune și titlul cărţii lui Ingarden, tema 
centrală a acesteia este opera de artă literară, iar cinema- 
tograful nu este abordat aici, laolaltă cu teatrul, pantomima şi 
reportajul, decât ca unul dintre „cazurile limită” ale căror 
raporturi cu opera literară în sens clasic ar trebui transate. 
Dincolo de aceasta, Ingarden nu își pune, în textul său din 
1931, întrebarea curentă în epocă dacă cinemaul ar putea în 
genere să fie considerat o artă, chiar dacă mai multe dintre 
pasajele expunerii sale — în care el vorbeşte bunăoară despre 
afectele primitive cărora li se adresează filmul - par mai 
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curând să sugereze contrariul. În schimb, Ingarden va reveni 
asupra cinemaului imediat după război, în textul său din 
1947, Timpul, spatiul si sentimentul realităţii, iar dacă acesta 
arborează in primă instanță mai curând o atitudine 
conciliantă, deși întrucâtva rezervată, asupra calităţii de artă 
a cinemaului (Ingarden 1962: 323), el relevă totodată și un alt 
aspect, capabil să explice la un nivel mai profund văditele 
înclinații conservatoare ale fenomenologiei. Căci, dacă filmul 
e într-adevăr considerat acum de Ingarden ca o artă, frapant 
rămâne în tot cazul faptul că această evaluare se face la el în 
continuare în chiar termenii aceleiași estetici conservatoare — 
călăuzite de concepte precum „valoarea artistică” sau „reacția 
pur estetică” - ce au determinat în primă instanță 
desconsiderarea în bloc a cinemaului în fenomenologia 
timpurie. Or, întrebarea care se impune aici este: de ce anume 
se întâmplă acest lucru în fond? De ce tinde fenomenologia 
asupra acestui punct în particular si - dincolo de aceasta - in 
genere să adopte preponderent poziții conservatoare? 
Motivul tine, cred, de chiar metodologia sa, vizibilă încă din 
textul-program al lui Geiger Estetica fenomenologică. Potrivit 
lui Geiger, abordarea fenomenologică se distinge în domeniul 
esteticii, pe de o parte, prin faptul că nu ia în considerare 
opera de artă decât sub chipul simplei sale configurații 
aparente, i.e. ca fenomen, iar nu sub acela al realităţii sale 
concrete, o idee care — prezentă şi în scrisoarea lui Husserl 
către Hugo von Hofmansthal, prin analogia tăcută aici între 
reductia fenomenologicá gi contemplarea estetică — presu- 
pune din capul locului perenitatea unui model al receptárii 
pur estetice si autonome a artei pe care orice considerare 
istorică. a subiectului ar fi nevoită să-l relativizeze şi pe care 
cazul filmului, în mod cert, îl dezminte. Pe de altă parte, abor- 
darea fenomenologică se distinge, după Geiger, prin faptul că 
ea nu se apleacă. asupra particularitäfilor individuale ale 
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operei de artă tratate, ci caută să intuiască, pornind de la ea, 
esenţa acelei forme artistice în genere, așa cum intuieste 
geometrul raporturile geometrice de ordin general in baza 
unei figuri particulare desenate pe tablă. Cá o atare 
perspectivă, potrivit căreia „una şi aceeași esenţă a tragicului 
[...] se regăseşte concretizată sub forme diferite la Sofocle, la 
Shakespeare, la Racine sau la Schiller, la fel cum se regăsește 
una şi aceeași esenţă a triunghiului în feluritele triunghiuri 
particulare, cu laturile lor de diferite lungimi” (Geiger 1924: 
36), iar devenirea istorică a tragediei se lasă concepută, la 
rândul ei, ca o simplă desfăşurare a momentelor acelei esențe, 
se dovedeşte oarbă pentru un fenomen precum filmul - care, 
pe de o parte, nu cunoaște dintru început decât graniţe fluide 
între artă, divertisment, propagandă sau document istoric, și 
care, pe de altă parte, se dezvoltă pas cu pas în virtutea unor 
inovaţii exterioare legilor sale de dezvoltare pur estetice - e 
limpede; mai semnificativ este însă faptul că, în baza acestei 
concepţii, abordarea fenomenologicá isi subsumează de fapt 
din capul locului fenomenul ca exemplu particular unei 
presupuse esențe generale. Or, deși fenomenologia pretinde 
altminteri cá ea isi obţine acea esență generală in mod 
intuitiv pornind tocmai de la exemplul cu pricina, fapt este 
că, prin simpla presupunere a acesteia, ea îşi mută deja din 
capul locului tacit fenomenul in grila „adevärurilor 
supratemporale”, obținute doar „pe baza” realităţii istorice, si 
nu le lasă pe cele din urmă să vorbească decât în măsura în 
care anticipează ceva din acest registru. Mai mult decât atât: 
reclamându-se de la o evidenţă intuitivă care nu e nicidecum 
doar și nu e în primă instanţă, cum o prezintă Husserl, un 
instrument al cercetării fenomenologice private, ci totodată o 
calitate intersubiectivá a discursului fenomenologie, discurs 
ce poartă în mod implicit cu sine promisiunea de a fi intuitiv 
si general accesibil; evidența argumentatiei fenomenologice 
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riscá necontenit sá cadá in truism, dintr-un punct de vedere 
logic, ori în conformism, dintr-unul social - și tocmai aici se 
găseşte în realitate temeiul ascuns al conservatorismului său. 
În pofida unei retorici ce perorează încă de timpuriu, din 
Cercetările logice, „în contra obisnuintelor noastre de 
gândire”, fenomenologia tinde în realitate, tocmai prin 
pretenţia sa de a înfățișa în mod nemijlocit datul factic ca 
ilustrație a unei esențe general accesibile, să facă jocul tocmai 
al acestor obisnuinte, reiterând prejudecățile momentului in 
care se regăsește intuitiv toată lumea. Jar dacă Heidegger 
însuşi a notat fără îndoială acest pericol, remarcând în 
cursurile sale timpurii că fenomenologia tinde adesea să 
vândă drept experiență intuitivă de primă mână a lucrurilor 
simpla sedimentare a unor preconceptii preluate la mâna a 
doua (Heidegger 1993a: 29 şi urm.) - se referă în mod special 
la Scheler, pe care îl acuză (la fel ca și Kracauer, de 
altminteri!) că perpetuează dogme catolice sub aureola 
evidenţei intuitive -, e limpede totodată că instrumentul 
critic pe care el îl dezvoltă pentru a contracara această 
situaţie, in speţă: destructia, vizează în realitate doar 
prejudecățile specific teoretice perpetuate prin istoria filo- 
zofiei, trecând cu vederea partea mult mai consistentă de 
prejudecată ce leagă filozofia oricărei epoci, inclusiv pe aceea 
a lui Heidegger, de publicul său nespecialist. Or, asa cum 
discursul fenomenologic a făcut şcoală şi a prosperat, de 
pildă, în Polonia de după război, în continuarea observației 
lui Heidegger despre Scheler, întocmai ca o ranforsare 
intuitivă a convingerilor catolice dominante în societatea res- 


pectivă (viitorul papá Ioan Paul al II-lea s-a numărat si el 


printre adepții curentului), şi discursul lui Heidegger vádeste 
in fond același tip de adaptare mimeticá la forma mentală. à 


" În textul intitulat Katholizismus und Relativismus. Zu Max 
Schelers Werk: Vom Ewigen im Menschen, in: Kracauer 2014: 192. 
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epocii atunci când îngână în celebrul său discurs rectoral 
evidenţele perioadei national-socialiste sau consideră 
ulterior cu toată nonsalan{a - în interviul din Spiegel din anii 
1960 — că ar putea repeta si in prezent discursul cu pricina, 
vorbind însă acum despre ,societate", iar nu despre 
,natiune""". În fapt, este o constatare istorică verificabilă că, 
în privința mai tuturor situaţiilor ce pretindeau la momentul 
cu pricina polarizarea unor poziţii conservatoare sau 
progresiste, fenomenologia a luat invariabil - prin chiar 
parti-pris-ul său metodologic - partea statu-quo-ului, si 
tocmai această tendință conservatoare o ilustrează cu desă- 
värsire si receptarea filmului în fenomenologia interbelică. 


VI 


Scoaterea la iveală a acestui fapt e poate în sine putin 
importantă, dar ea capătă semnificaţie, dimpotrivă, în con- 
textul încercărilor întreprinse în prezent atât in domeniul 
teoriei filmului, cât şi în acela al filozofiei fenomenologice de 
a edifica ceva precum o „fenomenologie a filmului”. Căci dacă 
în acest context se vorbește deopotrivă şi despre preistoria 
apropierilor reciproce dintre fenomenologie si film, întâlnirea 
lor pare adesea să fi fost inevitabilă si chiar predestinată din 
pricina înrudirii lor interne, de vreme ce deja Merleau-Ponty 
le atribuie, în baza evoluţiei lor aproximativ paralele, o „con- 
ceptie asupra lumii” (Merleau-Ponty 2000: 82) comună. În 
mod asemănător conchide și Dudley Andrew, pornind de la 
relatarea istorică a raporturilor dintre cele două, asupra 
adecvárii principiale a abordării fenomenologice la analiza 
filmului (Andrew 1985: 628 şi urm), iar această idee a fost 


[Sad S ARRA i 
En Cf. Die Selbstbehauptung der deutschen Universität An 
Heidegger 2000: 107-117. ; : 

“Cf, Spiegel-Gesprüch mit Martin Heidegger, in ibid.: 657. 
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preluatá apoi mai mult sau mai putin explicit si in excursurile 
istorice mai recente ale fenomenologiei filmului. Tocmai din 
aceastá perspectivá, insá, este important sa remarcam cá, in 
primá instantá si pentru suficientá vreme, convergenta dintre 
fenomenologie si film a eguat tocmai din pricina unor 
rezistenţe ale fenomenologiei înseși, in vreme ce fenomeno- 
logia contemporaná a filmului ar avea, atát din punctul de 
vedere al teoriei filmului, cát si al filozofiei fenomenologice, 
mult de profitat de pe urma unei analize a cauzelor ce au 
determinat asemenea rezistente. 

a. Din punctul de vedere al teoriei filmului, mai intái, 
fiindcă această întreagă perioadă a avut ca atare un rol 
determinant pentru conturarea filmului ca fenomen estetic. 
Ea a fost marcată întâi de toate, desigur, de celebra întrebare 
dacă filmul poate sau nu să fie considerat o artă. Într-o 
expunere grosieră, disputa privitoare la acest punct opunea, 
de o parte, o poziţie conservatoare, ce dădea în mod frust un 
răspuns negativ întrebării, precumpănind îndeosebi în 
discursul academic, și o poziţie radicală de partea cealaltă, 
care dădea întrebării un răspuns frust afirmativ, dominând 
îndeosebi publicistica vremii. În acest context, însă, este 
semnificativ întâi de toate felul în care s-au modificat în 
decursul timpului cele două poziţii. 

În ceea ce priveşte poziţia radicală, ea a evoluat in mod 
vădit de la nivelul unor elogii entuziaste ale filmului ca artă la 
încercarea, . întreprinsă de autori precum Kracauer sau 
Benjamin în anii 1930, de a răsturna întreaga problemă, 
arătând cá, în baza procedurilor foto-mecanice de repro- 
ducere, pe de o parte, si a dezvoltării industriei culturale, pe 
de alta, estetica însăși și conceptul ei de artă au fost plasate 
pe cu totul alte premise decât inainte". Din contră, poziţia 


„CE Benjamin 2012: 66 şi urm: „Dacă în primă instanță cei 
mai multi autori au făcut o enormă risipă de subtilitate pentru a 
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conservatoare pornea in epocá in primá instantá de la o 
dilemă mai curând secundară, care ar putea fi rezumatá in 
felul următor: filmul este ca atare doar înregistrarea foto- 
mecanică a unui proces care fie nu are nicio valoare estetică 
-= caz în care nu o poate avea nici înregistrarea sa —, fie are, 
din contrá, o valoare esteticá — dar in acest caz ea nu o poate 
deopotrivá transfera si inregistrárii insegi. Pornind de la 
aceastá problemá, pozitia conservatoare a evoluat insá in cele 


decide dacá fotografia este intr-adevár sau nu o artá - fárá ca 
cineva să-și fi pus deopotrivă și întrebarea prealabilă: dacă nu 
cumva prin inventarea fotografiei s-a schimbat din capul locului 
însuşi caracterul de ansamblu al artei ca atare -, teoreticienii 
filmului au preluat și ei curând în chip corespunzător întocmai 
aceeași problematică pripită. În realitate, însă, dificultăţile pe care le 
punea fotografia esteticii tradiționale erau o joacă de copil pe lângă 
cele care o aşteptau în cazul filmului, si tocmai de aici se trag de 
fapt miopia și abuzurile interpretative ce caracterizează teoria 
filmului la debuturile sale”. 

"^ Acest argument circulă sub nenumărate forme în textele 
estetice ale anilor 1930. Aşa, bunăoară, într-un articol apărut în 
1931 în Zeitschrift für Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft sub 
titlul „Valorile estetice ale filmului“: „Filmul este, la fel ca fotografia 
in genere, indiferent din punct de vedere estetic. El nu e in sine 
decát un instrument tehnic prin intermediul cáruia poate fi redat, 
sub aparența mișcării, altceva, si anume fie o realitate in mişcare, 
fie o serie de imagini statice legate între ele. Dacă realitatea sau 
Succesiunea de imagini redate în film au valoare estetică, atunci 
filmul, ce le redă sub aparenţa mișcării, are şi el, la fel ca fotografia 
statică a unui tablou înțeles ca operă de artă, o valoare estetică 
mijlocită, dar aceasta este în mod evident impură si nu procură o 
plăcere estetică deplină,“ (Luther 1931: 263) Din această dilemă, 
comentaté la un moment dat si de Benjamin, nu se salvează 
propriu-zis, potrivit autorului, decât filmul de animaţie, ce poate fi 
văzut încă, altfel decât filmul, ca o creatie originală a artistului 
desenator conform preceptelor esteticii tradiționale. i3 
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din urmá inspre o formulá de compromis, care a permis, pe 
de o parte, pástrarea cadrului de discufie al esteticii tradi- 
tionale şi, pe de alta, recunoașterea, cu anumite rezerve, a 
filmului ca arta. 

Această poziție de compromis își găsește expresia cea 
mai clară în celebra carte a lui Rudolf Arnheim Filmul ca artă 
(1929) şi ea determină din capul locului forma în care filmul a 
putut atunci curând să devină un subiect teoretic acceptabil 
în domeniul esteticii academice. Astfel, Arnheim vroia într- 
adevăr doar să respingă „în mod temeinic si sistematic 
obiectia potrivit căreia fotografia si filmul nu sunt în sine 
decât o reproducere mecanică a realităţii și nu au ca atare 
nimic de-a face cu arta“ (Arnheim 2002: 24), căutând prin 
explicitarea momentelor de diferenţiere dintre imaginea 
filmică şi imaginea realității să scoată la iveală numeroasele 
posibilități de expresie și de configurare artistice pe care le 
îngăduie acest material. Astfel, el păstra însă, desigur, în 
continuare întocmai același cadru teoretic uzual în cadrul 
esteticii tradiţionale, considerând că filmul i se poate 
subsuma, în pofida tuturor criticilor, fără probleme. Că acest 
lucru nu s-a întâmplat totuşi fără probleme o dovedesc nu 
doar poziţiile idiosincrasice ale lui Arnheim însuși în contra 
filmului color si sonor, pe care le-a receptat cu aceeași duș- 
mănie preconcepută pe care el însuși o combătuse în cazul 
filmului mut si alb-negru, ci deopotrivă şi două paradoxuri 
care par să determine in mod principial întreaga istorie a aşa- 
numitului „film de artă”. 

E vorba aici, pe de o parte, despre dialectica rapor- 
turilor pe care le întreţine cinemaul de artă cu tehnica, în 
relație cu ale cărei invenţii poziţiile artistice cele mai 
avansate riscă constant si devină reacționare”? şi, pe de altă 


„1% Acest lucru s-a întâmplat, la fel ca în cazul introducerii 
filmului sonor si color, deopotrivă si. mai recent 1n cazul 
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parte, despre raporturile sale cu succesul popular, in opozitie 
cu care ele riscá constant sá se deprecieze intr-un formalism 
muzeal. În tot cazul, însă, este limpede că cele dintâi luări de 
poziţie fenomenologice pozitive de după război au asumat în 
mod de la sine înțeles întocmai această poziție de compromis. 
Lucrul e vădit atât în cazul lui Merleau-Ponty, care vorbeşte 
despre „voinţa artistică”, de care este nevoie pentru a crea cu 
instrumentarul tehnic al filmului opere de artă veritabile 
(Merleau-Ponty 2000: 81 şi urm.), cât şi, poate chiar mai 
limpede, în cazul expunerilor lui Ingarden, care încearcă să 
scoată la iveală posibilităţile estetice ale filmului delimitându- 
le de simplul „habitus al realităţii”, observând în mod explicit 
că „nu toate spectacolele cinematografice [...] sunt 'opere de 
artă” în sensul specific al termenului. Căci nu toate au o 
valoare artistică“ (Ingarden 1962: 323). Acum, e drept că 
aceste consideraţii privitoare la valoarea artistică a filmelor 
nu au în vedere o prejudecată împărtăşită deopotrivă și de 
către fenomenologii contemporani ai filmului, dar ele pun în 
vedere, cu toate acestea, o anumită inerție în descrierea 
raportului nostru cu filmul, care îndeamnă si fenomenologia 
de azi a filmului, cu toleranța ei de la sine înțeleasă fata de 
cultura de masă, la o oarecare prudenţă. 

b. În mod similar, aceste reflecţii se dovedesc relevante 
deopotrivă si dintr-o perspectivă filozofică, în măsura în care 
ele scot la iveală o anumită ambivalentä ce defineşte în 
genere în mod exemplar raportul fenomenologiei cu pre- 


tehnologiilor 3D, CGI s.a.m.d,, în vreme ce problema nu este aici 
nicidecum aceea că artistul cinematografic ar trebui numaidecât să 
asimileze in mod creativ noile tehnologii de care dispune ~ căci 
acest lucru e poate cu neputinţă ~, ci aceea că noile tehnologii îl 
situează pe artistul cinematografic în primă instanţă automat pe 
poziţii defensive și conservatoare în raport cu posibilităţile prezente 


ale artei cinematografice, 
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zentul. Această ambivalentá e deja vădită in expunerea prin- 
cipială a metodei fenomenologice, așa cum e ea schitatä de 
Husserl in prima carte din Idei privitoare la o fenomenologie 
pură şi la o filozofie fenomenologică. Căci, pe de o parte, 
Husserl stipulează aici drept principiu ultim al demersului 
fenomenologie - „principiul tuturor principiilor”, cum il 
numeşte - ideea potrivit căreia „orice intuiţie originar 
donatoare reprezintă ca atare o sursă legitimă a cunoaşterii” 
(Husserl 1977: 51); drept urmare, tot ceea ce ne este dat în 
mod genuin în experienţă „trebuie acceptat pur şi simplu de 
cunoaştere aşa cum ni se dă, în limitele anume în care ni se 
dă” (ibid) ^. Dar dacă lucrurile stau într-adevăr aşa, iar feno- 
menologul este, prin definiţie, ţinut să ia drept primă şi 
ultimă instanță a demersului său datele propriei sale 
experienţe, atunci este numaidecât limpede cá acest dat 
cuprinde înainte de toate chiar actualitatea sa concretă, aşa 
cum o trăieşte el, i.e. realitatea istorică anume a timpului său. 
Din contră, Husserl însuşi pare să vrea mereu să evite o atare 
consecinţă, preferând in analiza „träirilor intentionale" deja 
din prima carte a Ideilor simpla fantezie, i.e. experimentele de 
gândire fictive, experienţei propriu-zise, aplicate asupra 


16 Intenţia lui Husserl este aici, înainte de toate, aceea de a 
sustine indreptátirea epistemologică a actului pe care el îl numeşte 
„intuiţie eideticä” în detrimentul unei concepţii înguste a 
experienţei, promovate de empirism, dar, enunfänd acest principiu, 
Husserl avea să deschidă calea totodată şi pentru legitimarea episte- 
mologică a unei întregi game de experienţe mai subtile decât doar 
simpla percepţie senzorială, pe care s-au concentrat apoi explicit 
fenomenologii de după el. La fel avea si Heidegger, bunăoară, să 
explice „conceptul formal al fenomenologiei” pornind la rândul său 
de la ceea ce „ni se dă” sau „ni se arată”; astfel, spune el, noţiunea 
de fenomenologie nu înseamnă în cele din urmă nimic altceva decât 
faptul de „a pune în lumină prin sine însuși ceea ce se arată 
întocmai sub chipul în care se arată” (Heidegger 1993b: 34). 
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actualitatii (ibid: 145 si urm.). Această preferinţă este 
motivată, între altele, de teza traductibilitätü reciproce dintre 
empirie şi imaginaţie, potrivit căreia noi ne putem în genere 
închipui, în cazul oricărei experiențe reale, o fantezie având 
exact acelaşi conţinut ca ea (şi, de asemenea, invers), astfel 
încât o simplă fantezie a unei izbucniri de furie ne poate da în 
aceeaşi măsură structura intentionalá a acestui afect precum 
trăirea sa reală. Deși această teză este în mod explicit 
revizuită de Husserl, care ajunge într-o serie de notații 
tardive să admită în mod principial necesitatea feno- 
menologiei de a porni în genere, în pofida orientării sale 
eidetice şi deci non-factuale, de la un fundament factic, i.e. de 
la un anumit eu dat, care este cel propriu, şi de la lumea 
anume în care acesta se găseşte”. În ciuda acestui fapt, 
Husserl nu pare să-și fi asumat el însuși niciodată necesitatea, 
ce decurge de aici, ca fenomenologul să acroseze ca atare 
propria realitate înconjurătoare şi deci propriul prezent. 

Din contră, fenomenologia de după Husserl avea să 
capitalizeze acest pas încă de timpuriu, Heidegger îndeosebi 
făcând din „facticitate” domeniul de lucru declarat al filozofiei 
sale. Potrivit lui Heidegger, subiectul fenomenologiei este 
fundamental ,aruncat"", în măsura in care nu şi-a ales el 
insusi propriul sáu fel de a fi, trupul sau situatia in care se 
gaseste, ci acestea sunt, dimpotrivá, mai curánd un ,dat" cu 
care el e pricopsit din start, iar de această sferă a aruncării 
sale tine deopotrivă şi localizarea sa istorică precisă, ie. 
momentul anume în timp când el se întâmplă să fie. Raportul 
fundamental cu prezentul pe care îl implică această idee este 
explicitat de către Heidegger încă din prelegerea sa din 
semestrul de vară 1923, Ontologie. Hermeneutica facticităţii. 
Căci dacă tema centrală a fenomenologiei este, după cum 
EN CR aA " 

-E Cf, de pildă, Husserl 2002: 255 s.a. 
Cf, Heidegger 1993b: 134 şi urm. 
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spune Heidegger aici, „existenţa” înţeleasă sub aspectul 
facticitátii sale, iar aceasta nu se lasă in genere abordată decât 
sub. forma autointerpretării, ie. al hermeneuticii prin care 
sinele se aplică propriei existente, atunci punctul de incidență 
al unei asemenea hermeneutici este în mod necesar propriul 
prezent trăit, iar demersul său echivalează în fapt cu o analiză 
a actualitátii: „Tocmai obiectul tematic al hermeneuticii este 
cel care îi sugerează acesteia, în efortul ei de interpretare, să 
ia drept punct de plecare propriul ei 'azi' determinat. Impor- 
tanta acestei sugestii nu trebuie nicidecum atenuată. 
Dimpotrivă, însăşi posibilitatea hermeneuticii de a căpăta o 
priză asupra facticitátii depinde de radicalitatea cu care ea 
reuşeşte să recepteze şi să urmeze până la capăt această 
sugestie” (Heidegger 1988: 29). Dar, dacă fenomenologia este 
înţeleasă astfel în mod principial ca o „hermeneutică a zilei de 
azi” (Hermeneutik des Heute) cum o numeşte explicit 
Heidegger, atunci ar fi fost firesc ca analizele sale sá vizeze 
intái de toate formele eminamente contemporane ale expe- 
rientei factice, ie. acele practici si acele realitáti cores- 
punzátoare lor (de sfera cárora apartine in mod vádit si 
filmul, dar si reclamele, radioul sau traficul urban, ori, azi, 
internetul sau retelele de socializare) ce definesc cu precádere 
existenta contemporaná. Din contra, Heidegger insusi evita, 
la rândul sáu, o atare consecinţă, negând, in pofida oricărei 
consecvente, orice interes fata de ceea ce el numeşte sarcastic 
„principalele tendințe ale prezentului” si refuzând orice 
raport direct cu actualitatea interpretată ca simplu capriciu al 
modei: „Acest lucru nu înseamnă însă nicidecum că 
fenomenologul ar trebui să fie cât se poate de modern, luând 
de bune toate nevoile închipuite ale zilei” (Heidegger 1988: 18 
$i urm,), 

Această relaţie ambivalentă cu prezentul caracterizează 
însă în anii 1920 si '30 poziţia fenomenologicá dincolo. de 
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toate sciziunile sale intre fenomenologia realistá si idealistă, 
antropologică si transcendentală, după cum se vädeste 
numaidecat de îndată ce contrapunem aceste poziții teoretice 
expunerilor din aceeași perioadă ale lui Kracauer sau 
Benjamin cu privire la cultura de masá contemporaná. 
Tocmai această ambivalentá face însă ca relația feno- 
menologiei cu istoria să nu poată fi redusă pur şi simplu la 
„dușmănia față de istorie” specifica unei abordări teoretice 
axate pe intuitii de esență valabile în chip universal, cum se 
întâmplă adesea în comentariile şcolii de la Frankfurt la 
adresa lui Husserl sau Heidegger. Căci, deşi fenomenologia 
timpurie vizează într-adevăr în chip principial un adevăr de 
tip transistoric, ea pretinde mereu totodată să poată da seama 
de propria sa situaţie istorică și, în genere, să fie „la înălțimea 
prezentului”. 

Tocmai această nesiguranţă în aprehendarea istoriei - 
care mijeste, de pildă, si în tentativa lui Geiger de a opune 
unui concept static al esenței o concepție dinamică (Geiger 
1924: 37) —, iar nu doar simplul loc comun al „dușmăniei fata 
de istorie” isi găseşte expresia deopotrivă si în atitudinea 
fenomenologiei timpurii față de film, căci luárile de poziție 
amintite mai devreme izvorăsc în primă instanţă, fără 
îndoială, dintr-o anume dorință de a lua act de fenomenele 
actualitátii celei mai recente, în vreme ce aceste fenomene 
sunt apoi, pe de altă parte, numaidecât abandonate sub 
imperiul unor prezumtive adevăruri de esenţă. Dar feno- 
menologia ocupă și azi în egală măsură o poziţie la fel de 
nesigură între cercetarea empirică şi factualitatea istorică, pe 
de o parte, şi presupusa sferă a adevărului de esenţă, pe de 
altă parte, încercând într-un chip mai rafinat să satisfacă 
ambele parti fără a subscrie pe deplin niciuneia dintre ele. 
Căci aceste nesiguranfe își găsesc expresia, desigur, deo- 
potrivă şi în analizele pe care fenomenologia filmului le 
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dedică în prezent fenomenelor eminent variabile istoric ale 
receptării filmice, si ele nu se lasă cu adevărat stăpânite în 
acest registru decât prin apel la o critică imanentă a propriului 
său potential metodologic”. 
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In textul de fata, imi propun sa explorez relatia dintre 
practica descrierii in discursul fenomenologic si in cel literar 
- mai exact, într-un tip aparte de discurs poetic, care privile- 
giază modul descriptiv. O concepţie despre poezie care 
permite apropierea ei de fenomenologie este exprimată în 
diferite practici şi tradiţii poetice, respectiv, de reflecţie 
asupra poeziei. O primă formulare concisă este cea a lui Hong 
Tzucheng, un filosof chinez medieval, care scria despre „sen- 
sul suprem al poeziei”: „Descriind ceea ce vezi în faţa ta, 
vorbeşte în cele mai simple cuvinte” (Maljavin 2004: 220). 
Pare să fie, cel puţin la nivel retoric, un demers apropiat de 
„întoarcerea la lucrurile însele” a fenomenologiei, insistând 
atât pe caracterul descriptiv al unui tip special de discurs 
(poetic), cât si pe un tip de limbaj adecvat pentru exprimarea 
unei intuitii. Putem considera o asemenea practică a „privirii 
urmate de vorbire” drept o formă incipientă de reflecţie 
atentă asupra experienţei, cu potenţial fenomenologic sau, cel 
puţin, care poate servi fenomenologului pentru o analiza 
ulterioará a felului in care au fost experimentate lucrurile 
descrise, Insistenta asupra „cuvintelor simple" pare să aibă în 


 " Toate traducerile din volumele in limbi străine. citate, 
netraduse anterior în română, îi aparţin autorului. 
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vedere nu numai ,inteligibilitatea” urmáritá de poet / subiec- 
tul locutor - deci orientarea intrinsecă a discursului spre 
Celălalt si o minimă etică discursivă, a vorbi astfel încât să-ți 
maximizezi şansele de a fi înțeles -, ci şi un cult al „non-artis- 
ticului”, al unei dictiuni spontane, cu rezonanțe pascaliene 
(„adevărata elocintá râde de elocintá" (Pascal 1998: 156). La 
acest nivel, putem spune atát cá ,vederea poeticá" de acest tip 
este diferită de cea naturală (cotidiană), cát si cá discursul 
poetic, prin insistenta asupra ,cuvintelor simple", se inde- 
părtează de cel cotidian, in care utilizăm cuvintele „care ne 
vin”, fără să ne preocupám in mod special de caracterul lor. 
În plus, putem stabili o corelaţie între observarea atentă si 
vorbirea despre ceea ce observi; insusi faptul cá descrii ,ceea 
ce vezi in fata ta” poate să te motiveze să „priveşti mai atent”. 

Aici as vrea să fac o primă distincţie între două moduri 
de a concepe descrierea. Ea poate fi percepută atât ca text - si 
atunci este pusă în contrast cu naraţiunea sau cu explicaţia —, 
cât gi ca practică. Textul descriptiv ar fi cel în care „este vorba 
despre ceva” (tema textului respectiv) căruia i se atribuie 
diferite proprietăți, ca tot atâtea sub-teme ale textului. Până la 
urmă - si e ceva ce remarcă mai multi teoreticieni ai des- 
crierii, începând cu abatele Mallet (1754), autorul unei 
secțiuni a articolului despre descriere din Encyclopedie ou 
Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers. 
modelul de care se apropie acest tip de text este cel al unei 
liste sau enumerári. Numele obiectului este titlul listei, iar 
diferitele lui aspecte sunt ceea ce o compun. Ordinea acestora 
este arbitrară; locul caracterizărilor poate fi schimbat, ceea ce 
remarcă într-o formulare concisă şi polemică Paul Valéry, 


care oferă și trecerea spre cel de-al doilea punct de vedere 
asupra descrierii: i 


Invadarea Literaturii de către descriere a fost paralelă cu cea 
a picturii de către peisaj, O descriere e compusă din enunturi 
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a cáror ordine putem in general s-o inversám: pot descrie 
această camera printr-o serie de propoziţii a căror ordine nu 
contează. O privire hoinäreste cum vrea, Nimic nu e mai 
natural, nimic nu e mai adevărat decât această hoinăreală, 
pentru că [...] adevărul este hazard [...]. Acest mod de a crea, 
legitim: în principiu şi căruia îi datorăm atât de multe lucruri 
frumoase, conduce, ca si abuzul de peisaje, la diminuarea 
părții intelectuale a artei. (apud Spiegelman 2005: 6) 


Din această a doua perspectivă, pe care o exemplifică și 
Valery atunci când caracterizează descrierea ca „mod de a 
crea”, descrierea nu reprezintă pur și simplu un tip de text — 
sau chiar un tip de enunţ -, ci o practică, ceva ce facem într- 
un scop sau altul. Drept primă caracterizare a scopului unei 
descrieri concepute ca practică ne poate servi Cartea a treia a 
Retoricii lui Aristotel: descriem pentru a face pe cineva să 
vadă despre ce vorbim (Aristotel 2004: 333 sq.). Dar, în pro- 
cesul unei conversații, vederea clară a ceva nu este scopul 
ultim, ci vrem să facem ceva posibil prin această ,vedere". 
Alifel spus, încercăm să convingem pe cineva că lucrurile 
stau într-un fel, și atunci descriem; vrem să aducem la 
cunoștință ceva cuiva, și atunci descriem; vrem să generăm o 
emoție sau o atitudine, şi atunci descriem. Strâns legată de 
această caracterizare a descrierii ca practică este conceperea 
ei ca instrument. Descrierea „naturală” reprezintă ceva ce 
facem în calitate de subiecţi locutori; ea poate fi perfecționată 
și nuanțată pentru a fi utilizată cu un scop determinat în 
cadrul unei practici de alt ordin: practica scrierii de text 
literar sau academic. Putem spune că, astfel, descrierea 
devine o practică minoră ~ în sensul de instrument = în 
cadrul unei practici mai ample ~ în sensul de tip de activitate. 

Într-o lucrare recentă, în care îşi extinde preocupările 
fenomenologice $i asupra domeniului estetic, Alva Noe 
încearcă să facă o apropiere între filosofie și arta, Pentru el, 
arta și filosofia, privite ca practici. investigative, sunt două 
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specii ale aceluiaşi gen. Noe pornește de la o descriere cu 
clare influente din Heidegger si Merleau-Ponty: functia pe 
care o au arta și filosofia este de a ne face accesibili nouá 
insine si de a ne aráta ceea ce trecem cu vederea in glisarea 
obişnuită prin Umwelt-ul nostru. Cu o expresie a lui Noe, ele 
sunt second order practices: devin posibile doar pe baza 
practicilor noastre obisnuite (a avea o discutie, a te uita la un 
obiect) si le arată drept ceea ce sunt. Ne arată nouă pe noi 
înşine - arată cum suntem structurati - şi drept ce luăm 
lucrurile cu care avem de a face în mod cotidian, creând 
obiecte rupte din contextul obișnuit al utilizării lucrurilor şi 
care impun alt mod de a te raporta la ele, o schimbare de 
atitudine, adoptarea unei atitudini „estetice” sau „filosofice”, 
în orice caz, una contemplativä. În cuvintele lui Noe: 


Operele de artă sunt, până la urmă, ustensile stranii. Adică 
ele sunt ustensile pe care nu le putem utiliza, care sunt 
inutile. Ele sunt texte fără niciun conținut practic sau picturi 
care nu ne arată nimic anume. Aga că ele ne solicită să ne 
oprim din a face. Sá ne oprim din acţiune si să încetăm să 
mai cerem aplicație sau chiar relevanță. Este potrivită din 
nou comparatia cu filosofia. Filosofia nu oferă semințe de 
informatie pozitivă pe care le poti lua cu tine si aplica intr- 
un domeniu sau altul al vietii tale, asa cum fac fizica, 
matematica sau economia. Arta, ca si filosofia, nu este 
practică in acest sens. Imaginile din catalogul vestimentar iti 
arată ceva ce poţi cumpăra; modelul arhitectului prezintă 
ceva ce poţi construi. Dar coregrafia de pe scenă? Pictura de 
pe perete? Ele sunt separate de dans, de arătare sau de 
învăţare, Ele te fac să te oprești. Dacă le lagi. Dacă suspenzi. 
Dacă întrerupi, Dacă intri în spaţiul special si în starea 
modificată pe care o oferă sau o permite arta. Situatiile 
artistice au acest lucru în comun cu spaţiile religioase, 
precum bisericile, Ele sunt locuri în care se pot întâmpla 
„atâtea, dar numai pentru că nimic nu se întâmplă de fapt. Ele 
sunt spatii. pentru auto-transformare, Operele de artă sunt 
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separate si cer ca şi tu să te separi de viata angajată. (Noe 
2015: 115) 


Sau, cum mai spune spre finalul cártii, 


Arta are valoare, deci, exact in acelasi mod in care are 
valoare filosofia. Nu pentru cá ar produce cunoastere in 
modul in care o face știința, ci tocmai pentru cá este 
domeniul in care ne luptám cu ceea ce deja stim (sau credem 
cá stim). Este domeniul in care incercám sá obtinem claritate 
cu privire la modurile in care gándim si ráspundem gi 
atribuim valoare. (Ibid: 203) 


Privitá din perspectiva textului lui Noe, ,descrierea a 
ceea ce vezi in fata ta, vorbind in cele mai simple cuvinte", in 
contextul scrierii de poezie, functioneazá ca o second-order 
practice. Este ceva ce facem in mod obisnuit, in conversatiile 
noastre cotidiene, ceva ce „se întâmplă in mod natural”, fara 
să-i acordăm o atenţie specială. Atunci când luăm acest tip de 
"practică discursivă spontană ca model sau exemplu de 
practică poetică, apare o nouă nuanţă: devenim conștienți de 
ceea ce „facem în mod natural” - cu scopul de a-i atrage 
cuiva atenţia asupra lucrurilor pe care le avem în fata - si 
încadrăm „descrierea lucrurilor pe care le vedem” într-un nou 
context, care reclamă un tip special de atenţie faţă de lucru, 
dublat de o atenţie fata de limbaj. Practica descrierii este 
astfel „ruptă” din contextul conversational în care intervine 
ea în mod spontan, iar textul poetic descriptiv capătă un alt 
rol decât descrierea conversationalä, „naturalä”, Scoasă din 
contextul ei obișnuit, descrierea „poetică” devine o practică a 
articulării relației noastre cu lucrurile pe care le avem în față 
şi a felului în care ni se arată ele ~ o articulare a ceea ce ne 
revelează o privire atentă și un efort de căutare a unui limbaj 
adecvat pentru a o reflecta. — | 

„Ceea ce. spune Noe poate fi corelat cu o formulare 
dintr-un text de Natalie Depraz: $1 
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[...] singura scriitură autentic fenomenologică este, de fapt, 
poezia, care prinde cu acuitate, în atenţia ei fata de singular, 
micro-evenimentele vieţii noastre, încă lipsite de un sens 
expres, conferindu-le o formă expresivă ce ar apărea ca fiind 
în total acord, în completă izomorfie cu experiența trăită, 
(Depraz 1999: 92) 


Am putea menţiona că este vorba aici nu doar de 
experiența autorului de text poetic, ci și a cititorului; acordul 
sau izomorfia dintre text și experienţă, despre care vorbește 
Depraz, reprezintă criteriul autenticității atât de căutate în 
unele tradiţii poetice contemporane, iar acest efect nu ține 
doar de ce simte autorul când, după ce a scris un text, 
reuşeşte să confere un sens experienţei sale, ci și de senzaţia 
cititorului că textul i se adresează, il vizează, îl clarifică pe sine 
lui însuşi sau reușește să dea un sens unor experiențe care, 
înainte, îi erau opace sau pe care le trecea cu vederea. 

Într-un volum consacrat poeziei lui Wallace Stevens, 
Things merely Are: Philosophy in the Poetry of Wallace Stevens, 
Simon Critchley încearcă aceeaşi apropiere dintre demersul 
unui tip special de poezie si cel al fenomenologiei. Cartea 
începe cu o serie de aforisme sau teze în care Critchley își 
prezintă succint punctul de vedere cu referire la diverse 
aspecte ale poeziei lui Stevens, dar generalizând cu privire la 
poezie în genere: 


Poezia este descrierea unui lucru particular [..]. Poetul 
descrie aceste lucruri in atmosfera radiantă produsă de 
imaginaţie [...]. Poezia ne face capabili să simţim diferit, să 
vedem diferit [..]. Actul: poetic, actul minţii, ilumineazá 
suprafața lucrurilor cu raza imaginaţiei [...]. Ceea ce este e 
pentru un sine care declară asta ca fiind, Exprimat filosofic, 
orice poezie e idealistă, cel puţin în ambiţie. Dar materia 
poetică [...] este realul, particularele reale, [...] pluralitatea 
incorigibilă a lucrurilor. Poezia este imaginaţia atingând 
realitatea. [...] Poezia ne permite să vedem lucrurile așa cum 
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sunt. Ne lasá si vedem lucrurile particulare ca variate. Dar — 
si aceasta e trăsătura ei specifică — poezia ne lasă să vedem 
lucrurile așa cum sunt din nou, sub un nou aspect, 
transfigurate, supuse unei variaţii simţite. [...] Poezia descrie 
viata aşa cum este, dar în toate evaziunile complexe ale lui 
aşa cum. Ea ne dă lumea așa cum este - comună, apropiată, 
modestă, recognoscibilà -, dar imaginată, iluminată, 
întoarsă. E o lume atât văzută, cât si nevăzută până este 
văzută cu ochii poetului. (Critchley 2005: 9-12) 


Anume asta o si apropie, în viziunea lui Critchley — 
care prezintă lucrurile practic în aceiași termeni ca și 
Merleau-Ponty (Merleau-Ponty 2004: 63-66) -, de feno- 
menologie. Atât fenomenologia, cât și poezia, în cazurile in 
care reușesc în demersul lor, încearcă să prindă modul în care 
ne sunt date lucrurile în atitudinea naturală, în comerțul 
nostru practic cu lumea și astfel — și aici ambii sunt în acord 
cu felul în care vede lucrurile Noe în Strange Tools — să ne 
ofere o nouă claritate cu privire la lumea pe care o trăim şi la 
noi înşine. Astfel, discursul poetic poate să exprime un tip de 
insight pe care îl caută și fenomenologul - să fie o formă 
validă de expresie a unei problematizări de ordin filosofic sau, 
cel puţin, spune Merleau-Ponty, să-i dea filosofului material 
de lucru. Si, desigur, poezia lui Stevens - sau cea a lui Pessoa 
- îi oferă, in acest mod, material de lucru lui Critchley, care îi 
citește pe poeti ca și cum ei şi-ar pune aceleași probleme ca și 
fenomenologii: i i l 


Poetul ne aminteşte de ceea ce deja ştim și interpretează ceea 
ce deja înțelegem, dar nu am explicitat. Poezia ia lucrurile 
așa cum sunt și așa cum sunt ele înțelese de noi, dar într-un 
mod pe care l-am acoperit in virtutea obignuinfei. [...] Ceea 
ce descoperă poetul e ceea ce deja ştiam, dar acoperiserăm: 
“lumea în simplitatea ei limpede şi prezenţa ei palpabilă 
(Critchley 2005: 122), Pap oco ce Mer ee 


199 


J 


YI „nosanına W ro: 


E 


(E Scanned with OKEN Scanner 


Alexandru Cosmescu 


„Pasajul nu ar suna deloc straniu — aproape că l-am lua 
ca fiind de la sine înţeles - dacă am înlocui „poetul cu „feno- 
menologul" si „poezia” cu „fenomenologia”. Ba Critchley 9 
spune chiar explicit: „în inchipuirea mea cel putin, aş vrea = 
mi imaginez poezia ca fenomenologie, ca arta a suprafeţelor 
(ibid: 123). Sau: „Poezia este luarea existential-hermeneuticá 
a lucrurilor ca lucruri, ce reveleazá faptul cá lucrurile existá 
in insusi actul ce le transfigureazá" (ibid.: 127). 

Opunándu-se acestei apropieri ce merge pana la 
identificare, Stephan Strasser, in Phenomenology and the 
Human Sciences: A Contribution to a New Scientific Ideal, trece 
in revistá cáteva ,tentatii" care i se prezintá fenomenologului 
atunci când își interpretează eronat punctele de pornire si 
care îl îndepărtează de fenomenologie privită ca disciplină 
riguroasă. Una dintre ele este impresionismul fenomenologic, 
adică reinstaurarea, în numele evidenţei, a unei atitudini 
naive si necritice - justificarea celor mai dubioase, din punct 
de vedere fenomenologic, afirmaţii printr-un simplu „așa văd 
eu” sau „așa îmi apare mie”. Fenomenologia devine, astfel, o 
formă de intuitionism necritic, contrară încercării specific 
fenomenologice de a prezenta intuitiile spre validare 
intersubiectivă (Strasser 1963: 296 sq.). Or, asta nu constituie 
o problemá pentru opera de artá, ci doar pentru demersul 
teoretic, ceea ce le diferentiazá in mod clar. Alta ar fi tentatia 
descrierilor sugestive, in sensul cá unii fenomenologi - 
Strasser il citeazá aici pe Sartre, de exemplu, dar cu acelasi 
succes ar putea fi menţionat si Lévinas - încearcă să 
convingá mai curánd prin calitatea literará a descrierilor lor, 
absolutizând în baza unui singur exemplu, pe care îl descriu 
cu o puternică încărcătură emoţională (Strasser 1963: 297 sq.). 

Strâns legată de acestea două este o a treia tentatie. 

„Spre a camufla banalitatea experienţelor descrise în manieră 
impresionistă, fenomenologul îşi caută refugiul. într-un 
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discurs apropiat de cel literar, eventual justificându-se prin 
atenţia pe care o acordă fenomenologii trecutului operei de 
artă ca loc de manifestare a adevărului. Or, Strasser disociază, 
în acest context, între adevărul de tip artistic și cel de tip 
teoretic: teoria nu poate aborda lucrurile particulare în ceea 
ce au ele particular, ci doar la un nivel general. În schimb, 
arta, după Strasser, porneşte tocmai de la „surprinderea 
individualului în individualitatea sa”, a unicului ca unic, chiar 
dacă, făcând aceasta, aspiră spre universal. Spre deosebire de 
teoretician, care, după Strasser, lucrează cu „simboluri inte- 
lectuale" univoce, cel puţin ca intenţie, artistul o face cu 
„simboluri intuitive”, care pot fi interpretate în mai multe 
moduri în funcţie de perspectiva asumată. Strategia 
teoreticianului și cea a artistului diferă, astfel încât suntem, 
după Strasser, puși în situaţia de a alege una sau alta — sau, 
dacă le combinám, riscăm să le ratám pe amândouă (ibid: 
298-300). | 
Viziunea lui Strasser, exprimatá in felul in care este 
exprimatá anume de dragul rigorii fenomenologice, rateaza 
totuşi ceea ce remarcă despre artă ca practică investigativa şi 
Noe, si Critchley, si Depraz: artistul nu lucrează pur și simplu 
la nivelul „acestuia de aici”, ci pornește de la nivelul indivi- 
dualului pentru a exprima un sens ce transcende individualul, 
ceva care poate să-i asigure destinatarului operei de artă posi- 
bilitatea de a se recunoaște în ea şi de a transfera ceea ce e 
prezentat în ea asupra situației sale concrete, diferite de cea 
descrisă de artist, dar similare în măsura in care ambii 
împărtășesc o lume pe care opera de artă o scoate în evidență și 
o prezintă „vederü”, f Vh 
Anume acesta este contextul în care mă interesează 
deserierea ca practică în literatură şi filosofie: posibilitatea 
descrierii înseși de a oferi claritate cu privire la un fenomen 
explorat. Întrebarea pe. care mi-o pun, in „primul rând, este 
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cum functioneazá descrierea ca descriere inainte de diferen- 
tierea ei in poetica si fenomenologicá, care sunt condițiile ei 
de posibilitate şi ce o face să aibă un rol special atât în 
practica fenomenologiei, cât și în cea a literaturii. Cred că o 
asemenea explorare a descrierii ca descriere poate să ne ajute 
să vedem ce anume din claritatea obținută în urma scrierii 
sau lecturii ei se datorează faptului că avem de a face cu o 
descriere şi ce anume atitudinii puse în joc în scrierea sau în 
formularea ei orală. 

Unul dintre autorii care pun această problemă din 
interiorul fenomenologiei, privită ca formă a unei filosofii 
descriptive, este J.N. Mohanty, care, în articolul sáu 
Philosophical Description and Descriptive Philosophy (1984), 
încearcă să stabilească o serie de distincţii. În primul rand, 
este vorba de diferenţa dintre o descriere filosofică și una 
non-filosofică, apoi, dintre descrierile filosofice autentice si 
cele care doar pretind cá sunt descrieri, fárá sá fie. Pentru 
Mohanty, descrierea nu se reduce la atribuirea de proprietati 
unui obiect, ci este un fenomen discursiv corelat cu o 
experientá intuitivá, deci care derivá dintr-o intuitie sau 
poate fi sustinut printr-o intuitie. Putem avea, deci, enunturi 
care in principiu nu pot fi justificate intuitiv — si ele nu sunt, 
dupá Mohanty, descrieri -, enunturi care se pretind a fi 
despre ceva, dar care, la o verificare atentá, se dovedesc a nu 
fi adecvate lucrului pe care pretind cá îl descriu (Mohanty 
vorbeste aici despre intentie descriptivá — de exemplu, cazul in 
care spui cá lucrurile stau intr-un fel sau in altul pe baza unei 
observări superficiale a lor), şi enunfuri care sunt confirmate 
ia d ema esa le dee 
descriptiv ce vizează thane ^i en Ba ires 
ES ei Ma sd es e ; € ueruri este implinit prin 
idea N M E 

care ar fi modul de donaţie al obiectului. 
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Ceea ce diferenţiază descrierea filosofică de cea non- 
filosofică, după Mohanty, este caracterul ei eidetic: dacă des- 
crierea non-filosoficá este orientatá spre fapte sau entitati 
spatio-temporale concrete, descrierea filosoficá incearcá sá 
fixeze relaţii de esenţă, care să fie valabile pentru un tip 
concret de situaţii, în măsura în care ele sunt exemple ale 
acestui tip. Distincția pe care o stabileşte Mohanty între un 
enunţ ştiinţific cu privire la o lege si un enunț filosofic eidetic 
este că legea științifică apare în contextul unei teorii și pre- 
tinde că explică sau generalizează fenomenele în termenii a 
ceea ce este dincolo de ele, în timp ce enunţul filosofic 
încearcă să descrie ceea ce a fost adus la intuiţie. În acest 
sens, după Mohanty, „ideea unei descrieri filosofice ar părea 
să rămână în picioare sau să cadă odată cu cea a unei 
asemenea intuitii [eidetice]” (Mohanty 1984: 41). 

Mohanty continuă prin a trece în revistă specificul 
descrierii filosofice, care nu este niciodată o descriere a 
. „acestuia de aici”, a unui copac sau a unei mese, în calitate de 
copac sau de masă, ci în calitate de obiect al percepţiei, de 
exemplu, sau ca exemplu de lucru material. Altfel spus, des- 
crierea filosofică, in principiu fenomenologică, nu este 
interesată, după el, de lucrurile pe care le descrie decât în 
măsura în care ele. exemplifică un eidos. Or, după cum arată 
Critchley si Noe, textul poetic, fără a înceta să trateze indi- 
vidualul ca individual, reușește să articuleze și esenţa a ceea 
ce tematizeazä, l 

Totuşi, înainte de a discuta diferite tipuri de descriere 
şi a specifica formele descrierii utilizate în discursul feno- 
menologic si in cel literar, consider cá este nevoie de o 
descriere fenomenologică a. descrierii înseşi ~ o absenţă pe 
care Herbert Spiegelberg o remarca încă la mijlocul secolului 
al XX-lea. Majoritatea fenomenologilor tratează descrierea ca 


descriere doar tangential, de obicei în contextul unor discuţii 
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metodologice, desi texte precum prima Cercetare logicá sau 
pasajele despre discurs din Fiinţă si timp pot fi, desigur, citite 
si din perspectiva descrierii. O tratare ofertantá a descrierii 
înseși ca act sau ca practică este cea din articolul lui Stephen 
Toulmin si Kurt Baier On Describing (1952), in care autorii 
incearcá sá clarifice in maniera filosofiei limbajului obișnuit 
ce înseamnă o descriere; mutatis mutandis, multe din afir- 
matiile lor pot fi recuperate din perspectivá fenomenologicá. 

Punctul de la care aș porni pentru o asemenea „des- 
criere a descrierii”, asa cum se manifestá ea atät in discursul 
cotidian, cát si in cel fenomenologic si in cel literar, este 
faptul cá o descriere, in afará de a fi o descriere a ceva, apar- 
tine cuiva. Ea este formulată de un subiect locutor, fiind a lui 
- a unei fiinţe intrupate, situate, istorice. În acest sens, des- 
crierea desemnează un tip special de comportament discursiv 
corelat cu o situaţie de comunicare si cu o serie de procese 
intentionale care o fac posibilă. 

Descrierea este făcută posibilă de un tip special de 
orientare a atenţiei. Atunci când descriem ceva, avem de a 
face fie cu un obiect prezent, fie cu unul prezentificat; în al 
doilea caz, încercăm să ne aducem ceea ce descriem „in faţa 
ochilor”, să ni-l facem intuitiv, pentru a putea „să spunem ce 
intuim”. În baza modului în care se desfășoară aceste două 
operaţii — orientarea atenţiei spre ceva prezent (aducerea a 
ceva în faţa ochilor) și exprimarea a ceea ce vezi -, putem 
diferenţia două tipuri principale de descriere. În primul rând, 
distingem o descriere care încearcă să se menţină în limitele a 
ceea ce a fost deja intuit, o descriere posterioară intuirii, indi- 
ferent dacă este vorba de un obiect perceput acum sau de 
unul prezentificat, un tip de descriere în care ceea ce este 
exprimat nu depășește limitele a ceea ce a fost deja dat. Un al 
doilea tip este cel în care orientarea atenţiei spre un aspect al 
obiectului este contemporană cu actul descrierii lui şi bazată 


204 


(E Scanned with OKEN Scanner 


Practica descrierii în fenomenologie și literatură 


pe acesta. E cazul în care faptul de a vorbi sau de a scrie 
despre ceva generează o atenţie susținută faţă de obiectul pe 
care îl tematizăm, o atenţie ce are toate șansele să scoată la 
iveală noi aspecte ale obiectului, de care nu eram conștienți 
anterior. Nuanta importantă pentru a diferenţia aceste două 
forme de descriere se referă la gradul de noutate a ceea ce 
descrie pentru subiectul descriptor însuşi. 

Un alt aspect al descrierii, considerat constitutiv de 
către Toulmin şi Baier (1952: 16), este faptul că ea e adresată 
cuiva. Pentru cei doi autori, formularea unor 'enunturi în 
absenţa unui destinatar vizat de subiectul care descrie apar- 
tine altor practici discursive decât descrierea: atunci când 
vorbeşti singur în şoaptă despre felul în care ti se arată ceva 
care ti se prezintă sau când iti notezi niște caracteristici ale 
unei situaţii, actul tău discursiv poate fi conceput drept 
altceva decât descriere (de exemplu, poti să tii un solilocviu 
"sau să exersezi o posibilă descriere a obiectului care ţi-a fost 
prezentat). Descrierea devine descriere atunci când o faci 
publică, atunci când este destinată unui public. Aici aș nuanţa, 
menţionând că destinatarul unui text în care încerci să fixezi 
trăsăturile unui obiect intuit acum poti fi tu însuți la o dată 
ulterioară, descrierea făcută acum servind ca un aide- 
mémoire, fără a înceta să fie descriere. 

În acest context, revenind la tema noutatii, ceea ce 
motivează formularea unei descrieri adresate altcuiva este 
faptul că ai avut acces la ceva ce nu a văzut celălalt — 
indiferent dacă este vorba de o stare de lucruri factuală sau de 
una eideticä - și crezi, eventual pe baza discursului altuia, că 
celălalt este interesat să știe şi el. În acest sens, sub aspect 
cognitiv, descrierea ca descriere apare în contextul unei 
diferenţe percepute în gradul de cunoaştere a unui obiect, 
eventual datorită faptului că subiectul descriptor a fost într-o 
poziţie. mai bună pentru a observa (ibid: 18) sau ~ şi aici se 
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potriveste cazul descrierii „filosofice” — pentru cá e in posesia 
unei metode care ii oferá acces la ceva, $i celălalt, „urmând” 
enunturile descriptorului, poate obtine si el acces la 
„chestiunile” cu pricina. Astfel, tipul de descriere în care pre- 
domină acest aspect cognitiv este orientat spre un destinatar 
— care ar putea fi numit chiar beneficiar — despre care 
subiectul descriptor crede cá nu a avut acces in intuitie la un 
aspect al unui lucru, cá ar vrea să-l aibă si cá, pe baza des- 
crierii, ar putea să-l aibă. In măsura in care am „văzut” ceea 
ce interlocutorul meu a „trecut cu vederea”, a „neglijat” sau 
nu a putut să „vadă”, sunt justificat să-i descriu ceea ce am 
văzut dacă percep ceea ce aş descrie ca prezentând interes 
pentru el. Toulmin și Baier (ibid.: 19) caracterizeazá acest tip 
de utilizare a descrierii ca fiind analog cu arátarea imaginii 
unui obiect, care l-ar face capabil pe interlocutor sá recu- 
noască lucrul despre care e vorba atunci când l-ar întâlni 
direct; nu pur şi simplu a face pe cineva să vadă împreună cu 
tine, ci a-i da celuilalt posibilitatea să recunoască lucrul atunci 
când îl va vedea. 

Însă, chiar și privită doar sub aspect cognitiv, descrie- 
rea mai are si alte funcții: astfel, pot să-i descriu ceea ce am 
văzut cuiva care a văzut şi el, ca să mă asigur cá nu am ratat 
nimic important, în momentul în care îl privesc pe celălalt ca 
pe cineva care a văzut mai bine decât mine sau ştie mai mult 
decât mine despre lucrul despre care vorbim. Aici descrierea 
funcționează, mai curând, ca mijloc de validare a experienţei 
mele intuitive: nu sunt sigur că am intuit ceva în mod adecvat 
si formulez o expresie a acestei intuitii in fata cuiva care a 
experimentat acelaşi obiect, sau un obiect de același tip, 
pentru a o verifica intersubiectiv, 

„În plus, pot să descriu cuiva ceva ce cunoaştem bine 
ambii, pentru că ne place să ne amintim de o experienţă 
comună $i deci, să descriu de dragul plăcerii pe care o 
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resimtim cand ne aducem aminte obiectul descris. De ase- 
menea, pot asculta sau citi cu aceeagi plácere o descriere a 
unui obiect familiar, in cazul in care urmáresc cu atentie 
descrierea însăși ca descriere, atent la limbajul sau la forma ei, 
care este nouá si atrágátoare pentru mine, chiar dacá ceea ce- 
mi spune despre obiectul ei nu-mi este nou. 

Ín orice caz, privitá sub aspect functional, descrierea se 
prezintá ca o incercare de a da seama íntr-un mod adecvat de 
lucrul pe care il tematizeazá. Telos-ul descrierii este adec- 
varea, atat a enunturilor fata de lucru - incercarea de a nu 
spune lucruri false despre ceea ce descriem -, cát si a 
descrierii înseși fata de așteptările interlocutorului nostru - 
încercarea de a formula o descriere inteligibilă, în cazul în 
care interlocutorul vrea „să afle cum să facă ceva ce stim noi 
să facem” (amuzantă, dacă vrea să se amuze, sau care.să 
prezinte trăsăturile esențiale ale unui obiect, dacă interlo- 
cutorul vrea să-l recunoască etc.). Această dublă adecvare a 
descrierii - la obiectul descris și la situația comunicationalá — 
îi conferă un statut special. Toulmin şi Baier vorbesc şi ei 
despre descriere drepi ceva ce poate reuși sau nu, dar nu este 
adevărată sau falsă ca atare, ci doar acurată sau inacurată 
(ibid.: 22-24). 

Aceastá trecere in revistá a trásáturilor pe care le 
consider fundamentale pentru descriere furnizeazá, cred, un 
punct de pornire adecvat pentru diferentierea speciilor de 
descriere utilizate in discursul fenomenologic si in cel literar 
- un lucru pe care îl face, de altminteri, si Edward Casey într- 
un articol excelent, Literary Description and Phenomenological 
Method (1981), Casey porneste de la examinarea a douà 
exemple de descrieri, unul din. Proust, altul din Merleau- 
Ponty. Casey este perfect conştient cá o asemănare, sau chiar 
o identitate, a atitudinii sau a tipului de atenţie reclamat de 
practica artistică şi de cea fenomenologica nu înseamnă mea 


207 


(E Scanned with OKEN Scanner 


Alexandru Cosmescu 


identitatea metodei de descriere. În baza unei lecturi „de 
aproape” a celor două pasaje, Casey identifică o serie de 
aspecte care le apropie, cum ar fi faptul că ele nu sunt nici 
explicaţii cauzale gi nici — iar aici pe Casey il avantajeazá 
luarea ca exemplu a lui Proust ~- reconstructii ale unei expe- 
riente trecute unice, particulare, ci ambele sunt orientate spre 
un tip de experientá. 

Nici descrierea lui Merleau-Ponty, nici cea a lui Proust 
nu sunt descrieri ale unor fapte. Desigur, in fenomenologie 
factualul este lásat in urmá in momentul trecerii spre eidetic, 
care vizeazá o descriere a ceea ce ar putea sá se intample sau 
se intàmplá in mod necesar, iar nu un reportaj cu privire la 
ceea ce s-a intamplat realmente cándva; ceea ce e descris e 
luat ca exemplu pentru ceea ce e posibil - nu cred cá este 
cazul să subliniez încă o dată importanța fanteziei si a 
fictivului în formularea unei descrieri fenomenologice. Casey 
- ca si alti autori care au tratat acest aspect al practicii 
descrierii fenomenologice, precum André de Muralt (1974) 
sau Richard Zaner (2012) — evidenţiază caracterul de exem- 
' plificare al practicii de descriere a fenomenologului: descrie- 
rea nu se face de dragul obiectului insugi, ci pentru a degaja o 
structură invariant’, eventual un .eidos. Descrierea feno- 
menologicá are valoare in másura in care ne poate oferi acces 
la altceva decát la obiectul insusi luat ca exemplu, si miza 
unei descrieri fenomenologice este anume ajungerea la ceea 
ce este ilustrat de, sau exemplificat prin, obiectul asupra 
cáruia ne oprim. Descrierea literará, in schimb, in másura in 
care nu este tezistá sau didacticá, nu functioneazá in aceastá 
logicá a exemplului, ci prezintá ceea ce descrie drept un 
„acesta de aici”; structurile scoase la lumină de o asemenea 
descriere nu sunt detasabile de obiectul descris, ci sunt, ca să 

eRe: nu. rsului descriptiv de tip feno- 
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menologic se face de la obiectul descris spre structurile evi- 
dentiate pe baza descrierii; in discursul descriptiv literar 
avem, dimpotrivă, o succesiune de momente la același nivel, 
iar trecerea de la un obiect al descrierii la altul nu reprezintă 
o ruptură în sensul celei dintre lucru si eidos - chiar dacă este 
vorba de esențe fluide, „morfologice”, cum le numește 
Husserl în Ideen (2011: 260 sq.), ele sunt de altă natură decât 
lucrurile prin descrierea cărora ajungem la ele. 

O altă caracteristică ce diferenţiază discursul descriptiv 
literar de cel fenomenologic este faptul că, într-un text literar, 
obiectul descris este prezentat ca şi cum subiectul-descriptor 
ar fi fost martor la ceea ce s-a întâmplat - ceea ce Casey 
numeşte „ambianța de mărturisire” (Casey 1981: 182). Indi- 
ferent dacă lucrurile stau sau nu aşa cum spune vocea 
auctorială că stau, în interiorul lumii textuale respective 
vocea garantează pentru ceea ce spune, în acelaşi mod în 
"care, într-o conversaţie cotidiană, garantăm pentru ceea ce 
descriem. Ceea ce este descris e privit ca real cel puţin din 
perspectiva descriptorului, indiferent dacă i se atribuie trupul 
unui personaj anume sau nu; or, fenomenologul nu-şi asumă, 
în descrierea lui, acelaşi angajament pentru realitatea a ceea 
ce prezintă, fiind aici vorba, după cum ştim, tocmai de sus- 
pendarea credinței în realitatea a ceea e descris. Evident, 
literatura de ficțiune nu-şi asumă niciun angajament fata de 
realitatea efectivă a ceea ce se descrie; atât literatura, cât şi 
fenomenologia, operează cu ficțiuni, numai că fietivul literar 
nu este eidetic, ci o realitate la modul lui cvasi, . 

Concluzia lui Casey, care pare un bun mod de a încheia 
și textul de fata, spune că descrierea fenomenologicà şi cea 
literară i i 

[...] sunt una, în faptul cá ne oferă aspecte sau dimensiuni ale 

realului ca orizont permanent prin medierea unei voci la 

persoana întâi, auto-suspendate, şi fac asta in moduri 
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are prezintă acţiunea Sau gândirea 
fără să fie reductibile unul la altul. Dar ele sunt, în fiecare 
dintre aceste privinţe, indefinit diadice în interacțiunea lor. 
Cele două moduri de a descrie, ca si filosofia si literatura 
însele în propria lor interacțiune eluzivă si mai amplă, sunt 
parul si imparul, asemănătoare si diferite. (Ibid.: 200 sq.) 


temporale complexe, € 
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1. Plenitudine și precaritate 


Dincolo de. diversitatea metodologică sub semnul 
căreia discursul filozofic se apropie, descriptiv sau inter- 
pretativ, de fenomenul artistic, una dintre constantele prin 
care el ne frapeazá este aceea cá, de cele mai multe ori, 
opteazá pentru o detinere prealabilá aseptica, menita sa ii 
garanteze un raport lucrativ cu obiectul interesului, curio- 
zitätii sau pasiunii sale. Poate cá din acest punct de vedere 
filozofii nu se deosebesc foarte mult de criticii si istoricii de 
arta, cercetátorii, eseistii, expertii de toate felurile, jurnaliştii, 
reporterii. sau comentatorii ocazionali care, aplecându-se 
asupra fenomenului, de obicei isi aleg cu grijă, din tărâmul 
vast al artei, exemplele cele mai de soi, pentru a ilustra cât 
mai bine nevoile academice, pedagogice, decorative sau 
comerciale ale respectivului discurs. Opera de artă repre- 
zentativă este aleasă cu atenţie, spre a fi interpretată, din 
canonul consacrat, din lista lucrărilor celebre, din colecțiile 
ingrijite ale muzeelor, din sálile elegante ale expozitiilor si 
galeriilor, din paginile arătoase ale albumelor, din lista crea- 
tillor care au câștigat diverse distinctii locale, nationale san 
internationale. Un templu grec sau: domul gotic din 
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Strasbourg, o tragedie anticá, un poem de Hólderlin, o piesá 
shakespeariană, o comedie caragialiană sau măcar un basm 
popular, un tablou de Van Gogh sau de Cezanne, sculpturile 
lui Giacometti sau un film premiat la Cannes oferá materia 
primá idealà a unei hermeneutici filozofice cu succes 
garantat. lar atunci cánd sunt cáutate activitáti mai putin 
cunoscute, ele sunt alese cu precádere din zona demersurilor 
care, nefiind consacrate incá, poartá totusi marca prestigiului 
pe care li-l conferă noutatea, radicalitatea, exotismul, carac- 
terul şocant, prospetimea, ezoterismul — trásáturi care le fac 
susceptibile sá apará ca evenimente si sa confere consemnárii 
lor exegetice meritul descoperirii timpurii a unei manifestári 
care ulterior este general apreciatá. Pe de altá parte, chiar si 
cele mai marginale sau provocatoare experimente artistice 
sfárgesc treptat prin a lua loc, cuminti, intre paginile glossy 
ale vreunui catalog expozitional, ale unei reviste de profil sau 
in imaginile bine regizate ale vreunui documentar, pentru a fi 
astfel livrate exigentelor noastre receptive, descriptive $i 
interpretative. 

Faptul cá gánditorii se apleacá asupra formelor consa- 
crate ale artei este, desigur, deopotrivá firesc si necesar. Cu 
toate acestea, ar trebui sá ne punem din cand in cand intre- 
barea dacá nu cumva párásirea fie si ocazionalá a domeniilor 
stăpânite de ceea ce am putea numi evidența estetică si 
aventurarea în spaţiul amorf şi riscant al ambiguitétii si 
incertitudinii n-ar fi cel putin la fel de productivă pentru o 
reflecţie filozofică interogativá si dubitativă precum vizitarea 
zonelor bine defrișate ale artei. Pe de altă parte, privind către 
fenomenul artistic însuși, ne-am putea întreba dacă domi- 
naţia unei anumite Vorhabe a discursului estetic nu răpește 
artei o parte consistentă din complexitatea ei morfologică și 
koci pidas hotărâtoare prin care spaţiului estetic 

ate dimensiuni multă vreme marginalizate. sau 
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uitate o reprezintá estetica simturilor secundare elaboratá de 
Mădălina Diaconu. În fata acestei majore recuperári si 
reabilitări extensive, paginile care urmează își propun să 
întreprindă un modest experiment de recuperare intensivă. În 
măsura în care fenomenele si ariile fenomenale astfel recu- 
perate au ele însele o relevanţă cantitativă, ba chiar o bogăţie 
morfologică neobișnuită, am putea vorbi despre o exten- 
sivitate intensivă. Orizontul fenomenal și hermeneutic este 
lărgit aici nu prin includerea unor genuri, specii sau forme de 
artă, precum si a unor experiențe senzoriale ignorate sau 
marginalizate de canonul disciplinelor artistice tradiționale și 
de discursul estetic corespunzător acestuia. Ceea ce este avut 
aici în vedere este faptul că, în interiorul fiecărei forme de 
expresie artistică, există alături de zona de intensitate și 
plenitudine maximă, care constituie centrul de atenţie al 
discursului estetic, un întreg peisaj secundar, de cele mai 
multe ori abandonat uitării progresive, pe care nu îl putem 
caracteriza altfel decât ca spaţiu al precaritátii şi secun- 
daritátii artistice şi estetice si care poate ar merita să fie, cel 
putin pentru o clipă, recuperat in interiorul discursului estetic 
al fenomenologiei. Rezultatul ei ar fi o estetică a artei 
secundare. În timp ce estetica simţurilor secundare tine de o 
fenomenologie generală a acestora, estetica artei secundare se 
înscrie poate într-o hermeneutică a sensurilor si a semni- 
ficatiilor secundare, respectiv într-o filozofie a secundarului. 
Tin să precizez din capul locului, pentru a evita 
posibile neînţelegeri, că aici nu este vorba despre a descrie, 
analiza, evalua, judeca sau stabili criterii de valoare, norme şi 
ierarhii cu privire la operele de artă sau la actul artistic. Acest 
aspect deosebeşte radical demersul filozofie de cel al criticii 
de artă, care se apleacă şi ea asupră unor forme de artă 
secundară, însă de obicei o face în scopul de a o distinge de 
arta primară și de a o exila astfel din domeniul artei propriu- 
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zise. Miza demersului pe care îl propun aici este doar aceea 
de a urmări fenomenul artei nu numai acolo unde el se 
manifestă în modul său cel mai deplin, mai plenar, mai 
saturat, mai emfatic şi mai evident cu putinţă, ci și acolo unde 
el ni se oferă, fenomenal şi ontologic, în maniere atenuate, 
fragmentare, discrete, secundare, marginale, ambigue, carente 
sau privative — într-un cuvânt: precare, Va deveni atunci 
evident faptul cá si experiența artistică, experienţa artei si 
experiența estetică, departe de a reprezenta permanent acea 
„apoteoză a sensibilului” la care a făcut referire Mikel 
Dutrenne, acel apogeu al intensității, profunzimii, expre- 
sivitátii şi excelentei perceptive, manifestă aceeași diversitate 
de forme si intensitáti ca si toate celelalte experiențe ale vieții 
umane. 

Pentru a pregăti si înțelege mai bine exerciţiul in care 
ne vom aventura, să revenim pentru o clipă la problema 
formulată iniţial, în încercarea de a-i da o formă încă şi mai 
precisă. Atunci când gândim, descriem sau interpretăm opere 
de artă, ne concentrăm de cele mai multe ori atenţia asupra 
marilor artiști și creaţiilor lor, fie că este vorba despre capo- 
dopere ale picturii sau sculpturii, despre realizări arhitec- 
turale, compoziţii muzicale, texte literare, filme ş.a.m.d. 
Opera de artă ni se prezintă atunci ca exemplu paradigmatic 
al unei plenitudini ontice excepționale, al unei saturatü 
experientiale sau chiar al unei debordante si al unui exces de 
ființă. Se naște astfel impresia că realitatea operei de artă şi a 
experienţei care o vizează este una care se conturează net şi 
se deosebește radical de prezenţa mai degrabă ştearsă a 
obiectelor utilitare si a manipulării lor zilnice. Rama care 
încadrează un tablou, soclul pe care este aşezată o sculptură, 
spațiul din jurul unui monument, coperta care acoperă 
paginile unei cărţi, momentele de linişte care precedă un 
concert ori întunericul sălii de cinema apar - dincolo: de 
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functia lor practicá sau tocmai cá accentuate de cátre aceasta 
- drept semne vizibile ale unei demarcatii experientiale si 
ontologice menite sá separe spatiul si timpul privilegiate ale 
creației si performanţei artistice, precum și ale experienţei 
estetice, de banalitatea şi monotonia cotidianitatii. 

Pe cât de legitime sunt astfel de constatări la nivelul 
unei demarcări a categoriilor fundamentale menite să descrie 
faptul artistic în autonomia sa fata de lumea sau lumile vieţii 
în care ne migcám cotidian sau istoric, pe atât de discutabile 
se dovedesc a fi ele în lumina unei abordări interesate de 
dinamica concretă a fenomenului. Un discurs estetic ce 
mizează pe exceptionalitatea operei artistice, a experienţei și 
a gândirii pe care ea le prilejuieste ne lasă cu impresia cá 
lumea artei este constituită exclusiv din capodopere, din 
creatori geniali gi din receptori subtili ai producţiilor 
acestora. Lumea artei apare atunci ca spatiu al unei utopii 
diafane, ca un fel de Disney Land ontologic in care totul, spre 
deosebire de oceanul monoton al realităţii cotidiene, este 
pasionant, proeminent, ieşit din comun. Ne îndreptăm atunci, 
realmente sau doar reflexiv, către muzee, galerii, târguri de 
carte, librării, săli de expoziţie, de concerte si de cinema cu 
așteptări şi emoţii asemănătoare celor pe care le au cei mici 
înaintea unei vizite în Europa-Park. Curatori şi critici, editori 
si librari, directori de muzee şi jurnalişti ne încurajează 
permanent să pășim în spaţiul privilegiat al instituţiilor pe 
care le oblăduiesc managerial sau exegetic şi al evenimentelor 
pe care le organizează, promifändu-ne întâlniri neobişnuite 
cu creatori si creaţii ieşite din comun. 

Lucrul acesta se şi petrece de cele mai multe ori. Ar fi 
ridicol să vrem să negám importanţa acestor topoi sau a 
evenimentelor pe care ele le. găzduiesc, În acelaşi timp, 
ocupându-ne aproape exclusiv de ele în cadrul discursului 
estetic, teritorii vaste ale lumii artei sunt in mod tacit uitate: 
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sau reprimate, marginalizate sau chiar excluse din cartografia 
convenţională a esteticului, fără ca ele să-și piardă prin 
aceasta rolul important pe care îl joacă, într-un fel sau altul, 
în economia intimă a artei sau în comerțul nostru cu ea. Căci 
aşa cum opera de artă tinde, în mod firesc, să se delimiteze de 
spaţiul ambiental ca o realitate deosebită, tot astfel in inte- 
riorul lumii artei nu regăsim pacea eternă a unor capodopere 
şi a unor genii artistice care convietuiesc angelic într-o 
armonie si solidaritate ontologică atotstăpânitoare, ci și în ea 
domneşte un proces complicat al delimitărilor, al tensiunilor 
şi al confruntărilor de tot felul. Opera de artă nu se deli- 
mitează doar de Umwelt-ul unei proximitáti ustensilice, ci 
deopotrivă de tot ceea ce, având statutul sau aspirația 
excelentei artistice, concurează la ocuparea unei poziţii cát 
mai centrale în lumea artei. Marile capodopere, departe de a 
răsări ca nişte astri celeşti pe firmamentul artei, se ridică din 
şi pe solul format din straturi geologice de entități cadaverice, 
sedimentate în timp și aflate, adesea nu doar în sens figurat, 
în stare de descompunere. Această dimensiune subterană a 
artei, departe de a fi irelevantă, constituie mai degrabă un 
important element constitutiv a ceea ce numim „fenomenul 
artistic”. Toate creaţiile care, într-un fel sau altul, nu se (mai) 
află în straturile superioare şi vizibile ale esteticului repre- 
zintă, sub raport cantitativ, cea mai mare parte a producţiei 
artistice, iar sub raport calitativ solul din care se hrănesc şi pe 
care se ridică operele de artă de succes. În cele ce urmează, 
voi încerca să propun o schiță descriptivă a principalelor 
forme, aspecte și zone ale acestui vast tărâm al fenomenelor 
artistice precare și să propun o fenomenologie a precaritätü si 
secundaritátii artistice, 

Insuficienta reflecţie asupra artei precare sau secun- 
dare este poate cel mai bine indicată de faptul că, de cele mai 
multe ori, ea este pusă în legătură cu concepte care fie o 
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exclud, fie, dimpotrivă, o integrează in arta primară, eguänd 
astfel în realizarea sarcinii de a determina raportul dintre cele 
două. Astfel, ea este în mod spontan asociată, dacă nu chiar 
confundată fie cu arta slabă, cu arta de proastă calitate (bad 
art, schlechte Kunst) şi pusă sub semnul unor categorii depre- 
ciative precum aceea de Kitsch, fie cu acele curente impor- 
tante şi între timp pe deplin canonizate din arta primară care 
au o miză deconstructivă, critică, ironică sau revoluționară, 
precum curentele de avangardă, performance art, arte povera, 
l'art modeste, minimalismul, conceptual art sau ZERO. De la 
spectacolele excentrice din Cabaret Voltaire, trecánd prin 
objets trouvés si ready made, si pana la nuditate, experimente 
scatologice sau meditative, aceste curente au subminat, pe de 
o parte, in mod radical, toate reprezentárile conventionale ale 
creaţiei, expoziţiei si receptárii artei. Pe de altă parte însă — 
pentru a da doar câteva exemple - Gadji beri bimba lui Hugo 
Ball, Fountain a lui Marcel Duchamp, Merda d'artista a lui 
Piero Manzoni, Wie man dem toten Hasen die Bilder erklart a 
lui Joseph Beuys, Kunst und Revolution a actionistilor vienezi, 
The artist is present a Marinei Abramović, Cloaca şi porcii 
tatuati ai lui Wim Delvoye au dobándit, prin mijloace sau 
efecte adesea efemere gi precare, un succes şi o prezenţă la fel 
de durabile în conștiința estetică contemporană precum 
oricare altă operă de artă canonică a epocilor precedente. 
Fenomene care s-au dezvoltat pornind de la inovaţii 
tehnice complet exterioare artei au fost de asemenea, ulterior, 
integrate în ea ca domenii estetice de sine stătătoare, ca de 
pildă fotografia, cinematograful, producţiile video. sau tele- 
viziunea. Un simbol al acestei interacțiuni a devenit, la 
sfârşitul secolului al XIX-lea, Turnul Eiffel, denunţat iniţial de 
principalii reprezentanţi ai diverselor forme de artă con- 
sacrată ca o intruziune primejdioasă a industriei in creația 
artistică, pentru a. fi ulterior complet asumat de ea ca 
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intruchipare a vitalitäfii ei moderne. Un capitol aparte de pre- 
caritate din sánul artei primare il formeazá si curentele 
influente care gi-au propus o popularizare a formelor si 
creatiilor artistice, fie in sensul ráspándirii artei pe scará largá 
prin metode specifice societátii industriale, precum art déco, 
Jugendstil sau Bauhaus, fie, invers, in sensul infuzárii unor 
procedee specifice realității economice, comerciale si politice 
moderne în artă, precum în pop art ori, în formele ei 
patologice, în arta national-socialistá şi în realismul socialist, 
fie, în fine, în sensul reabilitării artei artizanale sau meste- 
sugäresti (Kunsthandwerk, craft). Există de asemenea un feno- 
men recent de precaritate contradictorie din sánul artei 
primare, incriminat de multi artiști si specialişti: precaritatea 
sau precarizarea prin succes financiar. Este vorba despre 
transformarea fără precedent a unor produse artistice in 
branduri comerciale, lucru devenit posibil în urma globa- 
lizării pieţei de artă si a scenei artistice în general si a 
influentárii acestora prin strategii investitionale, speculaţii 
financiare, tehnici de marketing şi mass media. Putem 
surprinde aici cel puţin două forme de manifestare a pre- 
caritátii prin exces si succes disproporționat de piață: tânărul 
artist proaspăt ieşit de pe băncile școlii gi devenit peste 
noapte star mondial, cu lucrări vândute la prețuri exorbitante, 
iar la antipod blockbuster-ul expozițional, care mizează pe 
succesul previzibil al unor exponate celebre, de la „aurul 
faraonilor” până la marile nume ale artei moderne, trans- 
formate în obiectiv turistic mondial si, astfel, în ceea ce am 
putea numi kitsch de receptare. 

O categorie aparte și foarte mult mediatizată de 
precaritate a artei primare o reprezintă precarizarea acciden- 
tala, pe care o suferă uneori lucrări de artă contemporană, 
confundate de personalul vamal sau de cel auxiliar al 
muzeelor. si galeriilor de artă. cu obiecte de uz comun si 
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tratate ca atare. Se ştie cá Brâncuși a fost obligat în 1926 de 
vameşii americani să plătească taxe de import pentru o 
sculptură (L'Oiseau dans l'espace) pe motiv că este o bucată de 
metal manufacturat. Abia după doi ani si un lung proces cu 
autoritățile nord-americane obiectul a fost oficial recunoscut 
ca operă de artă. Exemple celebre de instalaţii distruse de 
femei de serviciu, administratori sau vizitatori inopinati ai 
unor spatii expoziţionale sunt Unbetitelt (Badewanne) si 
Fettecke de Joseph Beuys sau Wenn's anfüngt durch die Decke 
zu tropfen de Martin Kippenberger, dar lista este completatá 
aproape in fiecare an cu cazuri noi La aceste exemple se 
adaugá desigur si distrugerile provocate intentionat, cate- 
gorie pentru care avem la dispozitie douá exemple recente ale 
unor lucrári de graffiti: cunoscutul Cuvry-Grafitti din Berlin 
al artistului anonim Blu si, din România, mult discutata 
pictură murală „Sf. Gheorghe si Dragonul Jucäus” din Piaţa 
Sf. Gheorghe din Bucureşti. Un caz aparte este si distrugerea 
simbolică prin linșaj mediatic, cum a fost cazul celebrului 
Ponei Roz, folosit pentru a compromite echipa care a condus 
ICR împreună cu Horia-Roman Patapievici. Culpabilizarea şi 
criminalizarea pe criterii politice a artei primare are, de altfel, 
o istorie bogată, din care merită citat aici în special cazul 
expoziţiei naziste Entartete Kunst. 

Un efect discutabil îl au si tentativele de a aduce in 
centrul atenţiei forme de artă care sunt prin ele însele mar- 
ginale sau au fost marginalizate in timp si care, prin (re)abi- 
litare, sfârșesc prin a deveni obiectul unui interes estetic 
comparabil cu cel al artei primare, astfel sustrăgându-se 
domeniului propriu-zis al artei precare: arta populară (folk 
art), arta. naivă, art brut sau outsider art tind să devină, 
treptat, forme legitime de artă primară, devenind obiectul 
colectionärii, comercializării, prezentării expoziționale, 
muzealizärii, cercetării si prelucrării lexicografice. In fine, 
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în absenţa unei strategii de canonizare, este 


chiar si i i 
indoielnic că prezentarea unei lucrări în Musée International 


des Artes Modestes, în Collection de l'Art Brut sau chiar în 
Museum of Bad Art contribuie în mod decisiv la o descriere 
comprehensivă a fenomenului artei precare. Este de presupus 
că efectul asupra receptorului este, în aceste contexte expo- 
zitionale, fie acela al compasiunii sau al angajării reven- 
dicative, filantropic-umanitare sau politice, fie acela al deri- 
ziunii şi dispretului, fie, în fine, acela al unei conversiuni 
valorice. 

Se poate de asemenea observa faptul că toate aceste 
mişcări artistice, departe de a fi marginale in arta contem- 
porană, au căpătat o tot mai mare vizibilitate, pondere si 
influentá, devenind treptat dominante. Intr-un anume sens, 
arta contemporaná pare a sta, in intregul ei, cel putin ca ten- 
dintä, sub semnul unei estetici a precaritatii, carentei si 
esecului’, a cărei relevanţă a fost marcată, simbolic măcar, de 
apariția în 1853 a Esteticii urâtului a lui Karl Rosenkranz, 
particularitate care o deosebeste poate de arta epocilor prece- 
dente, marcatá de o esteticá a plenitudinii, debordantei si 
împlinirii. Această tendință pare a fi ceea ce unește, in 
substrat, două mișcări aparent contrare sau chiar contra- 
dictorii din arta modernă: pe de o parte, îndepărtarea progre- 
sivă de figurativ (funcție preluată de noile inovaţii tehnice ale 
„fotografiei şi filmului) si tendinţa către o tot mai radicală 
abstractizare, echivalentă cu o precarizare, o reducere a for- 
melor si culorilor la elementele lor constitutive, iar pe de altă 
parte apropierea până la confuzie a operei de artă de 
obiectele obișnuite de uz cotidian. Estetica precaritàtii trebuie 
pusă, de altfel, în directă legătură cu elementul reflexiv care 


J : a Xs Aui : 1 : 
de Un tânăr artist contemporan îşi descria de pildă tehnica, 
într-un interviu, ca pe o punere în practică a unei succesiuni de 
decizii greșite. 
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caracterizeazá arta moderná: in másura in care aceasta este 
permanent preocupatá de intrebarea ,ce (mai) este arta?", ea 
isi exploreazá neincetat propriile limite, și prin aceasta Se 
miscá, tendentional, pe teritoriul propriei precaritáti. Astfel 
de accente si distinctii pot fi operate atat la nivel istoric, intre 
epoci diferite, cát si la nivel geografic, in másura in care cel 
putin unele forme reprezentative de artá extra-europeaná, ca 
de pildă arta japoneză, par a fi in mult mai mare măsură si 
mult mai profund marcate de ideea precaritátii si efemerului 
decát arta occidentala. 

Toate fenomenele, interogatiile si problemele artistice 
şi estetice menţionate până acum trebuie, desigur, să-și 
găsească locul, mai devreme sau mai târziu, în cadrul unei 
fenomenologii generale a artei precare, însă ele nu pot 
constitui nici punctul ei de plecare, nici preocuparea ei pre- 
dilectă, întrucât, deși oferă o tematică fascinantă şi o intro- 
ducere ispititoare, întrucâtva facilă, în problemele precaritátii, 
ele blochează totuși accesul către forma genuină de mani- 
festare a fenomenului care ne preocupă. Acolo. unde pre- 
caritatea devine program si main stream, ea este doar una 
aparentă și se transformă în opusul ei. Extrasă din contextul 
firesc în care ea subzistă, vegetează, se manifestă sau se 
ascunde, arta precară este, în mai toate exemplele invocate 
până acum - în măsura in care despre ea este vorba acolo -, 
aruncată brusc și violent într-o vizibilitate artificială, impură 
și deformatoare, care îi lezează iremediabil structura feno- 
menală și ontică delicată. 

Desi în consideratiile de până acum ne-am apropiat tot 
mai mult, din diferite perspective, de arta precară, in ele a 
devenit evident mai mult ceea ce n-ar trebui să înțelegem 
atunci când ne raportăm la ea, cum nu se manifestă ea şi cum 
nu ar trebui să o abordăm. A sosit momentul să ne punem 
acum. întrebarea privitoare la posibilitatea unei determinări 
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pozitive a ei. Nu ne vom întreba însă atât ce este arta precară 
si care sunt determinaţiile ei ontologice. O astfel de întrebare 
ar presupune faptul că arta precară se defineşte în raport cu 
anumite trăsături esenţiale. Vom încerca mai degrabă să 
aflăm cum se oferă fenomenal arta precară pornind de la ea 
însăşi şi care este maniera cea mai adecvată, sau cel puţin cea 
mai puţin inadecvată, de a o descrie și interpreta. Din obser- 
vatiile precedente se desprinde concluzia cá instrumentele 
categoriale pe care discursul estetic ni le pune deocamdată la 
dispoziţie eșuează în încercarea de a face vizibilă arta precară. 
Ceea ce ne propunem este, așadar, să facem experimentul 
unei întâlniri descriptive şi interpretative cu aceasta, care să o 
lase să se manifeste pornind de la ea însăși, să se ferească de 
intruziuni şi indiscretii violente şi să o surprindă într-o 
manieră care să-i afecteze cât mai puţin vulnerabilitatea 
constitutivă. Întrebarea prealabilă care se pune îndeosebi este 
dacă aici avem de a face cu tendinţe, fenomene, aspecte și 
elemente complet eterogene, centrifuge, haotice sau dacă pot 
fi surprinse structuri comune, constante, arhetipuri. Cu alte 
cuvinte: arta precară este susceptibilă să formeze, asemenea 
artei primare, o lume a vieţii care îi este proprie, sau este 
doar un fenomen privativ, caracterizat de tendința propriei 
disolutii, de incapacitatea de a alcătui un univers coerent şi 
de o presiune destructivă îndreptată împotriva structurilor 
excepționale ale artei în sensul deplin al cuvântului? ^. 


2, Lumea artei precare 


Arta precară este întotdeauna mai aproape de noi decât 
credem. De îndată ce începem să o căutăm pentru a o scoate 
din inaparenta ei constitutivă, ea ne întâmpină cu cea mai 
tulburătoare trăsătură a ei: proximitatea ei discretă, aproape 
intimă gi foarte personală, Este surprinzător că, de îndată ce 
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ne deschidem ochii asupra ei, ne dăm seama că nu noi 
suntem cei care am descoperit-o, ci ea este cea care a venit 
deja de mult în preajma noastră. În formele ei cele mai 
autentice, arta precară se dezvăluie de cele mai multe ori 
fiecăruia dintre noi nu numai în maniere foarte diferite — 
lucru valabil pentru orice formă de artă -, ci ni se arată in 
forme unice. Această unicitate are, desigur, grade și forme 
foarte diferite. 

Există, bunăoară, foarte multe șanse ca volumul pe care 
il ţineţi în mână să conţină imagini ale unor opere de artă - 
dacă nu în interior, cel puţin pe copertă. Fenomenul de pre- 
caritate asociat îndeobşte cu această situație a fost exprimat 
de Walter Benjamin cu ajutorul expresiei binecunoscute 
„opera de artă în epoca reproductibilitatii ei tehnice”. 
Multiplicată la nesfârșit, opera de artă își pierde „aura” care o 
înconjoară, prestigiul inerent unicitátii ei clasice, ceea ce 
poate conduce fie la eliberarea de exclusivismul epocilor pre- 
cedente si la democratizarea ei, fie, potrivit lui Adorno, la 
distrugerea caracterului inerent enigmatic si la exploatarea ei 
în interesul mercantil al pieţei. Însă nu la acest aspect aș dori 
sá má refer, ci la unul care, ce-i drept, se aflá in stránsá 
legătura. cu el, având totuși o semnificație proprie şi fiind, 
pentru interogatia care ne preocupá, mai relevant. Este vorba 
despre grafica de carte, un domeniu pe care cei mai putini 
dintre noi il percep ca pe o specie de artă. Cate nume de 
graficieni cunoaşteţi? Deşi ajunge adesea la performanțe 
impresionante, deşi suntem sensibili la ea, deşi funcţia şi 
importanța ei sunt în general. apreciate de cititori, recu- 
noagterea de care se bucură este mai degrabá tacita si 
ambiguá, Aici devine evident faptul cá precaritatea ce carac- 
terizeazá aceste fenomene artistice nu are neapărat de-a face 
cu vreo carentä calitativă, ci este mai degrabă legată de 
gradul redus de pregnanta a atenfiei pe care ea reuşeşte să o 
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stârnească sau chiar de gradul redus de atenţie pe care ea şi-l 
doreşte, potrivit intentiilor ei intime, constitutive. Deşi orice 
creator igi doreşte, în mod firesc, o receptare cât mai largă a 
lucrărilor sale, este puţin probabil ca artistul specializat în i 
grafică de carte să pretindă ca proiectele sale să fie pre- 
zentate, de sine stătător, în cadrul unei expoziții si să devină 
astfel obiectul central sau exclusiv al unei atentii estetice 
primare. Mai degrabă el isi concepe de la bun început 
lucrarea ca având o funcție insotitoare pe lângă un alt 
fenomen artistic, de obicei un text. Pretentia artisticitatii ei 
nu se realizeazá in cadrul unei intentionalitáti primare, 
frontale si focalizatoare, ci mai degrabá in zona perifericá a 
unei atentii secundare. 

Ni se deschide aici un intreg univers de artisticitate 
secundară - cel subsumat îndeobște designului. Ceasca din 
care vá beti ceaiul sau cafeaua, fie cá este un produs de serie 
de la Ikea sau o raritate Jugendstil, are caracteristicile formale 
constatate si in legáturá cu grafica de carte: ea este, pe de o 
parte, rezultatul unei elaborate creativitáti ce depáseste 
strictele considerente utilitare, iar pe de altá parte este stráns 
legată şi direct dependentă de o funcție diferită, primară a 
suportului ei obiectual. Aproape nici unul din lucrurile care 
ne înconjoară nu scapă acestei duble apartenente la un 
ansamblu ustensilic si la universul marginal al secundaritatii 
artistice. Vestimentatia, mobila, aparatele de uz casnic, 
gadgeturile electronice, ambalajul produselor comerciale, 
locuințele, parcurile, spaţiile urbane, ba chiar toate peisajele 
care ne înconjoară și universul virtual în care ne migcim zi 
de zi sunt, fiecare în parte si în relaţiile dintre ele, spaţiul de 
rezonanţă al unor structuri formale ce îşi au originea in 
lumea artei. Raporturile acestea ni se înfăţişează în modul cel 
mai pregnant $i mai evident în zone fenomenale parțial sau 
complet istoricizate, ca de pildă în deja invocatul Jugendstil. 
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Aici un ansamblu coerent de forme și aspirații artistice leagă 
într-un mod inconfundabil decorul si forma bijuteriilor, 
obiectelor de uz casnic, caselor, clădirilor publice sau ale unor 
cartiere şi oraşe întregi, marcate de viziunea artiștilor 
Jugendstil despre cum ar putea fi determinat raportul dintre 
viață şi formă în cadrul unui Gesamtkunstwerk. Un limbaj 
coerent și recongnoscibil al formelor, culorilor, motivelor şi 
compoziţiei leagă inseparabil pictura sau sculptura de la 1900, 
expusă în muzeu sau într-un alt spaţiu public, de arhitectura, 
concepția urbanistică sau grafica publicaţiilor. din aceeași 
perioadă. Cu atenţia sensibilizată în astfel de contexte, putem 
apoi observa cu ușurință, în chip reflexiv, că toate lumile 
vieţii care ne înconjoară concentric sau cu care ne învecinăm 
sunt spaţiul de proiecție secundară și precară a unor viziuni 
estetice care, initial, şi-au găsit expresia în spoturi publicitare, 
filme, cataloage, reviste, spaţii comerciale concepute. ca 
expoziții etc. 

În lumina acestor constatări, reproductibilitatea operei 
de artă semnalată de Benjamin ne apare într-o cu totul altă 
lumină. Desigur, multiplicarea pe scară largă si cu un înalt 
grad de fidelitate a unor opere de artă a devenit posibilă abia 
în urma unor descoperiri tehnice moderne. Pe de altă parte, 
însă, ideea caracterului modern al reproductibilitátii este 
puţin înșelătoare. Deosebirea apărută prin intermediul unor 
inovaţii tehnice din secolele XIX şi XX fata de epocile 
precedente pare a fi doar una graduală. Înainte de apariţia şi 
răspândirea pe scară largă a fotografiei, gravura, cu diferitele 
ei tehnici (lemn, cupru, piatră etc.) a fost utilizată timp de 
secole, insotind de timpuriu popularizarea artei tipografice. 
Treptat, ea s- individualizat, progresând atât prin 
dezvoltarea funcţiei reproductive a unor opere de artă 
celebre, cât şi prin transformarea ei într-un domeniu de sine 
stătător al creaţiei artistice. Cât priveşte aspectul reproductiv, 
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el s-a institutionalizat treptat sub forma cabinetelor private 
de stampe, care au devenit ulterior sectiuni de sine statatoare 
ale muzeelor. Fenomenul nu este nicidecum specific doar 
lumii occidentale moderne, dacă ne gândim, de pildă, la lunga 
istorie a stampelor chineze si japoneze, care au influentat 
puternic, in secolul al XIX-lea, arta europeaná. Páná in ziua 
de astăzi, arta grafică a păstrat, chiar și atunci când este 
creată de artişti de primă mărime, un caracter precar, 
reflectat atât în interesul general foarte scăzut al publicului, 
cât şi în preţurile pieţei, fapt datorat între altele precaritátii 
accentuate a suportului ei material. De altfel, reproducerea 
operelor de artă clasice a fost dintotdeauna un element 
constitutiv al formatiei artistice. Fenomenul reproduc- 
tibilitätii poate fi însă urmărit până în epocile si formele cele 
mai arhaice de artă, lucru evident, de pildă, în repetitivitatea 
motivelor din arta populară sau din arta preistorică. Prin 
urmare, departe de a fi o invenţie sau o mutație modernă, 
reproductibilitatea — care, de altfel, prezintă o multiplicitate 
infinită de forme si posibilități — este un element constitutiv 
al artei in genere. Ea nu reprezintă nici o diminuare, nici o 
denaturare a fenomenului artistic, ci este un proces dinamic 
si complex de deplasare a formelor de expresie artistică între 
diferitele dimensiuni ale lumilor artei si între acestea si 
lumile vieţii, proces care niciodată nu are un sens unic. 

Oricât de relevantă și de impresionantă cantitativ ar fi 
sfera circumscrisá de arta grafică şi de design, ea constituie 
doar o parte - ce-i drept, foarte importantă - a domeniului 
'secundaritátii și precaritátii artistice. O altă zonă consistentă 
a acestuia o reprezintă dimensiunea locală a artei. Şi aici 
avem de a face cu forme de artă care nu dobândesc aproape 
niciodată o vizibilitate pregnantă şi un prestigiu primordial. 
Începând cu sculpturile si instalaţiile presărate discret în 
cartiere márginase, în scuaruri uitate, la marginea pădurii, pe 
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gazonul unei băi publice sau mozaicul de pe peretele unei 
şcoli, continuând cu expoziţiile prezentate in librării, cofetării 
sau restaurante, cu micile galerii private care de obicei sunt 
închise, dar pot fi vizitate „la cerere” și până la muzeele de 
istorie ale micilor oraşe şi la aşa-numitele Heimatmuseen, 
care expun cu mândrie creaţiile celebrităților locale. 
Amploarea fenomenului devine vizibilă abia retrospectiv. 
Despre artiştii prezentaţi in  consistentul Paderborner 
Kiinstlerlexikon pesemne cá nu ati auzit și nici nu veţi auzi 
vorbindu-se prea des. Același lucru este foarte probabil 
valabil şi despre personalităţile incluse în Kleines Lexikon 
Karlsruher Maler, Reutlinger Künstler Lexikon, Künstler in 
Lübeck 1946-1986 sau chiar in impozantul Münchner Maler im 
19/20. Jahrhundert, ajuns in decursul timpului la volumul al 
saselea. Lucrári precum Lexikon der bildenden Künstler 
Hamburgs, Altonas und der näheren Umgebung sau 
Künstlerlexikon für Münster und Umgebung ne sugereazä insä 
deja cä bogätia debordantä a artei locale devine si mai 
evidentá atunci cánd constatäm cá ea se prelungeste in feno- 
menul regionalitätii”. Spaţiul german, cu vechile sale tradiţii 
locale, regionale si federale, si poate cel austriac, furnizeazä 


* Faptul cá fenomenul este incä si mai vast decät o aratä 
acest efort de cartografiere locală o indică, de pildă, cazul - 
microscopic în sine - al monografiei Kiinstlerinnen und Künstler in 
Ostwestfalen-Lippe, un proiect care, în urma criticilor dure la care a 
fost supus și a atacării lui în instanţă, a fost extins de la un număr 
initial de 126 de artiști cu încă 148, prezentaţi însă într-un format 
mai restrâns. Soluţia nu a mulțumit pe toată lumea, astfel încât unii 
dintre artiștii din categoria a doua au refuzat să fie menţionaţi, ceea 
ce i-a determinat pe unii dintre cei incluşi în prima selecție să se 
retragă si ei, din solidaritate cu colegii lor excluşi din galeria 
marilor artiști contemporani din Ostwestfalen-Lippe şi discriminați 
prin reunirea lor într-o secțiune secundară și, deci, precară. 
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cele mai interesante exemple, ilustrate de asemenea de o serie 
intreagá de eforturi de cartografie lexicograficá: Schwübisches 
Künstlerlexikon: Vom Barock bis zur Gegenwart, 
Künstlerlexikon Hessen-Kassel, Künstlerlexikon Ostpreußen 
und Westpreußen, Künstlerlexikon Rheinland-Pfalz, Lexikon 
deutschbaltischer  bildender Künstler 20. Jahrhundert, 
Schleswig-Holsteinisches Künstler-Lexikon cu indispensabilul 
sáu pandant Lexikon schleswig-holsteinischer Künstlerinnen 
sau Bildende Kunst in Vorarlberg 1945-2005: Biografisches 
Lexikon, pentru a da doar cáteva exemple. 

Vizibilitatea redusă ca formă de secundaritate si pre- 
caritate nu este insá legatá doar de spatialitate, ci si de 
temporalitate si de istoricitate, in másura in care, in anumite 
imprejurari, intregi arii geografice tind sá deviná invizibile pe 
harta generalá a fenomenalitatii artistice. Izolarea geograficá, 
culturalá sau politicá nu se limiteazá, desigur, la receptare, ci 
se repercuteazá direct asupra structurii fenomenului insusi. 
Este, de pildá, cazul aga-numitei verschollene Generation, 
adicá al artistilor germani marginalizati, persecutati sau 
afectati, intr-un fel sau altul, de dictatura national-socialistá 
si care, desi au supravietuit razboiului, nu au mai reugit nicio- 
dată să-şi recapete suflul creator şi vitalitatea initiale, si cu 
atât mai puţin să obţină o recunoaştere pe măsura celei pe 
care o promitea debutul lor în perioada Republicii de la 
Weimar. Tot o formă de precaritate o reprezintă însă și 
situaţia inversă, a artiștilor care, făcând compromisuri ideo- 
logice în perioada 1933-1945, au dobândit un spectaculos 
succes de moment, care le-a fost însă ulterior fatal. O consis- 
tentă documentare şi ilustrare a întrepătrunderii factorilor 
spatial și temporal-istoric în astfel de forme de precaritate o 
oferă de pildă impresionanta lucrare a lui Herbert Lipsky 
Kunst einer dunklen Zeit: Die bildende Kunst in der Steiermark 
zur Zeit des Nationalsozialismus. Ein Handbuch. Acelaşi lucru 
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este valabil si pentru. arta din fostele tari comuniste. De 
remarcat este aici faptul cá toate constrángerile economice, 
politice si ideologice care au afectat aceste tari nu s-au reper- 
cutat numai asupra artistilor in viata, ci si asupra receptarii 
intregii istorii a artei din aceste regiuni, in mare parte decu- 
plate de procesele firești ale liberului schimb la nivelul 
ideilor, al întâlnirii cu publicul larg şi cu cel specializat, al 
cercetării academice, al pieţei de artă etc. Însuși procesul 
ulterior al reabilitării treptate şi reintegrării acestor spaţii 
într-un orizont global este (şi pesemne va fi încă pentru 
multă vreme) marcat în continuare de vulnerabilitáti ideo- 
logice, manifestate, de pildă, sub diverse forme de frustrare, 
complexare, provincialism, nationalism sau (n)ostalgie. Un 
proiect indubitabil important precum Lexikon: Künstler in der 
DDR ar putea fi un exemplu interesant pentru o astfel de 
dezbatere. 

Nu este exclus, pe de altá parte, ca fenomenul glo- 
balizării să poată fi la rândul sáu privit ca un subcapitol 
extrem al precaritätii spatiale, geografice. În timp ce vizi- 
bilitatea artei locale suferá de pe urma unei izolári excesive, 
globalizarea conduce la o obscuritate prin accesibilizare neli- 
mitatá. Cand cea mai recentá editie a celebrului Dictionnaire 
critique et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et 
graveurs de tous les temps et de tous les pays (cunoscut mai 
ales sub numele primului sáu editor, Bénézit), si anume 
varianta sa in limba englezá apárutá in anul 2006 la editura 
Gründ, ajunge la 14 volume si include peste 20.000 de pagini 
și peste 170.000 de articole, s-ar putea spune că, din cauza 
pădurii, devine. puţin dificil, pentru ochiul obişnuit, să mai 
vadă copacii. Când, pe de altă parte, cea mai mare enciclo- 
pedie de profil din lume, Allgemeines Künstlerlexikon, conti- 
nuatorul mai vechilor Thieme-Becker.si Vollmer, ajunge la 
volumul 92 (încheierea ediţiei tipărite este programată pentru 
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anul 2020), simtim deja cá provocarea la care este supusá 
atenţia cititorului și-a atins punctul culminant. Cand însă doi 
colosi editoriali precum Oxford University Press si De 
Gruyter achiziționează cele două enciclopedii și le trans- 
formă, concurential, în baze de date accesibile online și 
actualizate permanent (începând din anul 2010), fenomenul 
artistic ni se înfățișează ca un adevărat tsunami informa- 
tional, care invadează întregul mapamond, depășind toate 
limitele tradiționale ale memoriei estetice. Vizibilitatea ca 
marcă a exceptionalitátii se autosubminează aici prin exces 
cantitativ, astfel încât o dată cu ea o parte din arta secundară 
dobândește doar accesul către o nouă formă de anonimitate și 
precaritate, legată de această dată nu de limitele stricte ale 
propriei localizări, ca în cazul primei ei determinări geo- 
grafice, ci, dimpotrivă, de dispariția acestor limite, care o 
proiectează într-o spatialitate incomensurabilá, pe care ea nu 
pare neapárat pregátitá sá o locuiascá. 

Oricát ar párea de surprinzátor, astfel de proiecte 
lexicografice gigantice isi autoimpun totusi anumite limite. 
Una dintre cele mai importante vizeazá activitatea artisticá 
contemporaná, pentru care unul dintre criteriile funda- 
mentale de selectie a persoanelor incluse este de regulá acela 
al profesionalizárii. În felul acesta, o altă dimensiune a artei 
secundare (sau ar trebui oare să o considerăm tertiará?) este 
;. .. exelusä din sfera de interes, dar în acelaşi timp clar delimitată 
4 $i circumscrisá: cea a diletantismului artistic. Aici trebuie 

inclusi de pildă artiștii autodidacti si aga-numitii „artişti de 
duminică”. Deşi o parte considerabilă a acestui fenomen se 
consumă într-o discreție totală în spaţiul privat, o privire mai 
atentă va descoperi un întreg, univers institutional în jurul 
căruia se manifestă şi se articulează zone întregi ale sale: 
cursurile universităţilor populare, atelierele de creaţie ale 
unor artiști independenți, cercurile sau comunitățile de artiști 
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amatori, lectiile private oferite formal sau informal, gratuit 
sau contra cost, corurile, orchestrele, grupurile de teatru de 
amatori. Intensitatea, regularitatea si chiar calitatea unora 
dintre aceste activităţi, care nu arareori se prezintă publicului 
în expoziţii sau concerte la nivel local, au în mod indubitabil 
un caracter semiprofesional. Acelaşi lucru se poate spune şi 
despre activităţile artistice desfășurate in învăţământul 
preuniversitar, unde uneori se obțin rezultate remarcabile, 
între altele sub forma competiţiilor supraregionale, în care au 
șansa unei prime afirmări viitorii studenţi ai academiilor de 
artă. O încercare curajoasă de a explora (ce-i drept, nu 
dintr-un interes primordial estetic, dar fără îndoială cu impli- 
catii pentru această problematică) a fost proiectul istoricului 
german Karl Lamprecht, care a alcătuit, la Institut fiir Kultur- 
und Universalgeschichte din Lepzig, cea mai mare colecţie de 
desene ale copiilor din lume. O altă zonă extremă a acestei 
dimensiuni a fenomenului artei precare o reprezintă cursurile 
de artă cu scop terapeutic sau pentru dezvoltarea per- 
sonalitätii și creativităţii, precum cele de tipul „artă pentru 
manageri”, sau evenimentele artistice cu o miză primordial 
socială. 

Am atins mai sus tema activităților artistice şcolare ale 
unor tineri care mai târziu se profesionalizează în acest 
domeniu. Lucrările de tinerețe ale unui artist consacrat 
capătă retrospectiv o importanţă aparte în lumina evoluţiei 
sale ulterioare. Atingem aici sfera precaritätii generative sau 
procesuale: formele tatonante pe care creaţia artistică le 
atinge pe drumul către o configuraţie mai consistentă, lucră- 
rile din perioada de formare a unui artist, arta in statu 
nascendi, operele non finito, rebuturile, căutările, experi- 
mentele sau versiunile de care artistul nu este mulțumit, la 
care el renunţă, dar care pot avea o semnificaţie aparte, dacă 
nu chiar o valoare. de sine stătătoare, in. orizontul de 
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ansamblu al operei. Un exemplu interesant in acest sens îl 
oferă volumul recent editat de Ioana Bot si Cătălin Cioabă: 
Mihai Eminescu, Versuri din manuscrise. Din aceeași categorie 
fac parte şi „dublele” din cinematografie sau repetițiile unui 
interpret, ale unei orchestre sau ale unei trupe de teatru 
înainte de concertul propriu-zis și care constituie practic cea 
mai mare parte a activităţii artistice cotidiene. Chiar şi părțile 
dintr-o operă de artă ajunse la un moment dat exact la forma 
care va rămâne definitivă în versiunea finală au de cele mai 
multe ori pentru autorul lor, în faza de creație, caracterul 
fenomenal al precarit&tii, care se poate prelungi chiar și în 
opera finală, atâta vreme cât ea este încă „proaspăt născută” 
şi supusă ochiului dubitativ al autorului ei, înainte de a o pre- 
zenta primilor receptori şi publicului larg. Un caz extrem îl 
furnizează opera postumă a lui Franz Kafka, care era atât de 
nemulțumit de manuscrisele sale, încât le destinase pe toate 
distrugerii. Doar o încălcare a dorinţei sale testamentare a 
făcut posibilă existenţa fenomenului literar „Franz Kafka” așa 
cum ni se înfăţişează el astăzi”. Ceea ce este valabil la nivelul 
unei temporalitati biografice si al activității artistice indi- 
viduale se prelungeşte însă la scara temporalitátii istorice. 
Cele mai multe forme novatoare de creativitate artistică se 
află, în momentul nașterii lor, într-o situație de maximă 
precaritate, care se atenuează treptat, pe măsura omologarii 
valorice a rezultatelor ei. 


? Chiar gi despre textele sale. publicate Kafka a scris 
urmátoarele: ,Von allem, was ich geschrieben habe, gelten nur die 
Bücher: Urteil, Heizer, Verwandlung, Strafkolonie, Landarzt und die 
Erzählung: Hungerkünstler. (...) Wenn ich sage, daß jene 5 Bücher 
und die Erzählung gelten, so meine ich damit nicht; daß ich den 
Wunsch habe, sie mögen neu gedruckt und künftigen Zeiten 
überliefert werden, im Gegenteil, sollten sie ganz verloren gehn, 
entspricht dieses meinem eigentlichen Wunsch." 
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O datà cu recunoasterea si omologarea, operele de artá 
nu se sustrag insá definitiv din sfera precaritátii. Dimpotrivá, 
tocmai noul lor statut se transforma in sursá a unui nou tip 
de precaritate: manipularea si abuzul, in cele mai diferite 
forme, de la ideologie şi politică și până la valorificarea 
mercantila. Ajunse pe piedestalul maximei vizibilitäti, feno- 
menalitatea lor este astfel expusá unor noi forme de carentá. 
Ele pot fi, de pildá, achizitionate de un colectionar excentric, 
care dorește să le păstreze numai pentru sine in obscuritatea 
locuinţei sale private sau în depozitul unei bănci. Ele pot fi 
sustrase din muzee si galerii — la comanda unor conducători 
politici, ca în timpul dictaturii national-socialiste, ai unor 
lideri ai lumii interlope, pentru propria lor plăcere sau pentru 
a fi restituite contra unei răscumpărări consistente, de către 
cleptomani fanatici sau de bande constituite ad-hoc (cazul 
furtului din octombrie 2012 de la muzeul Kunsthal din 
Rotterdam, încheiat cu dispariția sau distrugerea neelucidată 
a lucrărilor). Cea mai mare bază de date din lume conţinând 
opere de artă pierdute sau furate, The Art Loss Register, 
indexa în luna martie 2016 o jumătate de milion de obiecte. 
Un exemplu recent, situat ambiguu la limita dintre legalitate 
si. ilegalitate, îl furnizează colecţia. Cornelius Gurlitt, 
însumând peste 1500 de lucrări ale unor artişti de primă 
mărime. Ele pot deveni obiectul speculațiilor financiare ale 
unor investitori sau ai vreunui ministru corupt, care doreşte 
să se lanseze, incognito, în afaceri dubioase şi care, pentru o 
vreme, le ascunde în pereții unei case sau într-un cavou. Sau 
pot fi manipulate ideologic în cele mai diferite feluri, lucru 
care nu trebuie neapărat să se producă sub forma unui act de 
violență hermeneutică ulterioară naşterii lor. Se cunosc 
destule cazuri de artiști consacraţi care au creat, la comandă 
şi. contra. unor avantaje. materiale sau simbolice, lucrări 
menite sa. slujească, să ilustreze sau să flateze anumite 
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ideologii ori pe reprezentanţii lor vremelnici. De o cu totul 
altă formă de precaritate suferă artiștii sau operele consacrate 
care se opun, activ sau pasiv, manipulării ideologice, care nu 
se încadrează în Weltanschauung-ul puterii sau pur și simplu 
nu sunt pe gustul reprezentanților ei. Este cazul, de pildă, al 
demolărilor din perioada comunistă, care au afectat fie enti- 
täti individuale, in particular biserici sau ansambluri precum 
Mănăstirea Văcărești, fie întregi peisaje urbane, ca în cazul 
demolării cartierului Uranus pentru construcția Casei 
Poporului si a noului Centru Civic sau în cel al vastului pro- 
gram de sistematizare rurală din anii'80, care isi propusese 
nici mai mult, nici mai putin decât distrugerea sistematică a 
satelor din România. Este cunoscută, de asemenea, încercarea 
din 1953 de a demola Coloana fără sfârșit pentru valorificarea 
industrială a metalului. Cazul ar putea părea expresia unei 
nevrednicii locale, dacă nu ar fi coroborat cu decizia 
Academiei RPR, luată cu doi ani mai înainte, de a respinge 
donația oferită de Brâncuși statului român, cuprinzând 
atelierul său parizian şi câteva sute de lucrări, pe motiv că 
opera artistului ar fi expresia unei decadente burgheze. Nu 
mai puţin frapante sunt însă şi demolările unor clădiri 
istorice din Bucureşti după 1989, produse sub presiunea 
investitorilor sau speculantilor imobiliari si în condiţii de 
“legalitate extrem de precară. În aceeaşi categorie se 
încadrează și distrugerea recentă a unor valoroase situri 
arheologice din Orientul Mijlociu sau diversele acte de 
vandalism punctual, care afectează la răstimpuri opere de 
artă celebre, Desigur, distrugerea poate lua şi forme aşa- 
|. . Zeänd mai subtile, precum tentativele de restaurare diletantä 
$ (ca în cazul mult mediatizat in anul 2012 al unei fresce din 
Spania), neglijenta sau incompetenfa administrativă a 
autoritátilor locale. Lásarea în stare de paragină, deliberată 
sau nu, a unor clădiri monument istoric (cum este cazul, 
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semnalat recent in presá, al imobilului proiectat de Marcel 
Iancu din P-ta Charles de Gaulle din Bucuresti) se inscrie in 
aceeasi categorie. Tot asa cum, pe de altá parte, existá forme 
de. artă care, privite dintr-o anume perspectivă, pot fi ele 
însele considerate cazuri de vandalism - ca de pildă graffiti 
sau lucrarea lui Ai Weiwei „Dropping a Han Dynasty Urn” 
(1995) - ori de agresare verbală a publicului, ca în piesa lui 
Peter Handke Publikumsbeschimpfung (1966). Un capitol inte- 
resant de precarizare prin consacrare îl reprezintă falsurile. 
Complexitatea fenomenului a devenit manifestă cel târziu 
datorită cazului Beltracchi, un falsificator foarte talentat, 
căruia i-a venit ideea de a falsifica exclusiv lucrări complet 
dispărute, despre a căror existenţă se ştia câte ceva pe baza 
unor documente, dar pentru care de obicei nu existau repro- 
duceri. Performanța artistică a lui Wolfgang Beltracchi a 
constat nu în reproducerea fidelă a originalelor, ci în rein- 
ventarea, în re-crearea lor. Lucrul i-a reușit, se pare, atât de 
bine, încât a fost prins mai mult întâmplător pe baza unei 
analize chimice care a descoperit prezența albului de titan, 
inexistent în perioada creării originalului. Reproducerea 
fictivă a aparentei strict fenomenale a lucrărilor a fost 
realizată în așa fel, încât falsurile lui au trecut de filtrele 
tuturor experţilor. Gurile rele spun că este foarte probabil ca 
în muzee și colecţii private să fie admirate în continuare 
Opere" ale lui Beltracchi neidentificate. ca atare si atribuite 
unor clasici moderni, Este un caz fascinant de precaritate ina- 
parenta. De altfel, acest model tipologic contine el însuşi o 
varietate. morfologică ce nu implică neapărat falsul inten- 
tionat, ci vizează atribuirea eronată, ca în cazul „Bărbatului 
cu coiful de aur", considerat multă vreme a fi o operă repre- 
zentativá a lui Rembrandt. : 
Pornind de aici, ajungem la un alt tip de precaritate: 

operele autentice. care nu au fost încă identificate ca atare: Pe 
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23 ianuarie 2013, casa de licitaţii Christie's a anunţat printr- 
un comunicat de presá descoperirea unei lucrári anterior 
necunoscute a lui Charles Le Brun, pictorul preferat al regelui 
Ludovic al XIV-lea, in „Coco Chanel Suite” a hotelului Ritz 
din Paris, unde se presupune cá se afla, ca simplu obiect 
decorativ, cel putin de la sfârșitul secolului al XIX-lea. 
Lucrarea, estimată iniţial la 300.000-500.000 de euro, a fost 
vândută în același an pentru suma de 1.441.500 euro. Cu un 
an înainte, a circulat în presă o ştire despre o femeie din 
Statele Unite care a cumpărat cu 7 dolari, la un târg de 
vechituri, o cutie de carton care conţinea o păpușă, o vacă de 
plastic si un mic tablou, a cărui ramă i-a plăcut în mod 
deosebit si pentru care a făcut achiziția. După ce a păstrat 
cutia timp de un an într-un garaj si după ce a fost sfătuită de 
o rudă ca, înainte de a arunca tabloul pentru a folosi rama, 
să-l arate totuși cuiva, s-a constatat că era vorba despre o 
lucrare originală a lui Renoir, un „Peisaj pe malul Senei”. 
Interesantă în aceste cazuri este, între altele, propor- 
tionalitatea directă si convertibilitatea precaritátii conjunc- 
turale a operelor de artá respective intr-o consacrare specta- 
culoasa, reflectatá atát la nivelul receptárii lor publice, cat si, 
inevitabil, in pretul lor de piatá. Fragilitatea lor temporará se 
transforma intr-o poveste vandabilá. Mai putin relevantá 
financiar, dar cu sigurantá la fel de impresionantá, a fost 
descoperirea, in ianuarie 2012, intr-un tomberon de gunoi de 
pe strada Batistei, a arhivei arhitectului Horia Maicu. Desi 
acestea par a fi cazuri izolate - ceea ce, din punctul de vedere 
i al dimensiunilor lor, fără îndoială cá si sunt -, ele au de ase- 
I: menea in spatele lor un càmp fenomenal extrem de vast (ce 

să mai spunem, de pildă, de cantitatea uriaşă a lucrărilor pe 

care autorii lor nu le-au semnat și care rătăcesc, orfane, prin 

lume’), AR întreg univers imaginar si institutional, o întreagă 

structura mundaná si socialá cu o vitalitate corespunzatoare: 
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târguri de vechituri si antichităţi, buchinigti si anticari, mici 
comercianţi de nişă sau prestigioase magazine de profil si 
chiar retele de obiecte second hand precum TROC, lichidatori, 
mici case de licitatii locale sau piete de desfacere la negru, 
unde zi de zi vànátori de comori gi iluzii, colectionari, 
speculanti şi cumpărători ocazionali scormonesc în căutarea 
micilor suveniruri sau a marilor trouvailles. Interesul publi- 
cului pare a fi atât de mare, încât mai multe televiziuni 
naţionale au creat formatul unor emisiuni de profil, unele 
dintre ele cu difuzare zilnică. Fiecare dintre aceste fenomene 
sunt parti ale unui proces complex de redescoperire, recu- 
perare si reabilitare a operelor de artă rătăcite. 

În fine, să mai menţionăm şi cantitatea uriașă de opere 
de artă care se află în depozitele subterane ale muzeelor, care, 
din lipsă de spaţiu, nu sunt expuse aproape niciodată și care 
sfârșesc prin a deveni un număr și un titlu într-un registru de 
inventar. Cu aceasta, cercul se închide din nou, în măsura în 
care revenim acolo de unde am plecat, si anume la formele de 
precaritate care tin practic de arta primară, respectiv de o 
zonă unde granița dintre primar şi secundar este vagă, misca- 
toare sau dispare cu desăvârșire. Încercarea de a delimita 
lumea artei precare de cea a artei primare s-a dovedit astfel a 
fi extrem de dificilă. În partea finală a prezentei investigaţii 
voi încerca să urmăresc consecinţele hermeneutice ale acestei 
constatări. 


3. Semnificativitatea precaritatii artistice 

Ne-am oprit in cele de mai sus indeosebi asupra artei 
grafice, designului, localului și regionalului, globalizării inter- 
pretării lexicografice, diletantismului, generativitatii,, mani- 
pulării, abuzului si anonimităţii accidentale ca dimensiuni ale 
precaritatii, precarizării si secundaritatii artistice. Rămâne o. 


239 


(E: Scanned with OKEN Scanner 


Gabriel Cercel 


sarcină viitore a fenomenologiei acestora să elaboreze o 
morfologie mai detaliată a diferitelor tipuri, dimensiuni, 
grade, etape și regiuni ale precaritäfii artistice, să le inter- 
preteze în structura lor constitutivă si în raporturile pe care le 
stabilesc atât între ele, cât gi cu sfera artei primare, respectiv 
cu diferitele dimensiuni ale lumii vieţii. Descrierea la care ne- 
am limitat aici ne permite totuși o serie de constatări cu 
privire la semnificativitatea fenomenelor discutate. Ce putem 
afla, ocupându-ne de moduri precare de artă și de preca- 
ritatea artei în genere, despre fenomenul artistic și despre 
problemele filozofice, în special fenomenologice şi herme- 
neutice, care apar în raport cu domeniul esteticului și pe care 
formele saturate ale artei nu le înfățișau cu aceeaşi claritate? 
Dacă o fenomenologie a artei precare, ca interpretare a 
sensurilor secundare - care poate igi are locul într-o feno- 
menologie a secundarului si irelevantului în genere, totodata 
ea însăşi neaspirând să fie altceva decât o filozofie pur 
secundară — nu are de a face cu o precaritate înțeleasă in sens 
normativ, se pune intrebarea: care este sensul propriu al artei 
precare, care este structura constitutivá a manifestării si a 
receptării ei, ce caracteristici prezintă lumea in care ea ni se 
înfăţişează sau pe care ea o generează? Putem avansa deja 
ideea cá arta precará este in primul ránd artá, si nu ceva care 
doar nutrește in mod nelegitim aceasta veleitate, ridică 
această pretenţie sau este constrânsă, din afară, să joace acest 
rol. Totodată, arta precară se înfăţişează, pornind de la ea 
însăși, ca vulnerabilă în însăși fiinţa ei artistică. Precaritatea 
artei precare: este constituită ca vulnerabilitate. Sensul 
acesteia este deopotrivă ontic, fenomenal si estetic. 
. O altă trăsătură frapantă a ei este una dublă si in 
aparență contradictorie: arta precară este totodată ubicuá si 
ascunsă. În fond, ea este prezentă la tot pasul tocmai pentru 
cá posibilitățile ei de disimulare sunt infinite, la fel cum 
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profunda ei discretie devine posibilá tocmai datoritá vastitátii 
nelimitate a spaţiului care îi stă la dispoziție. Acest lucru o 
deosebeşte de arta primară, a cărei manifestare are întot- 
deauna nevoie de un spaţiu restrâns și strict delimitat, în care 
să poată să apară ca pe o scenă. Arta precară, în schimb se 
menține de cele mai multe ori în semivizibilitatea sau 
invizibilitatea ubicuitátii ei. 

Arta primară are, fie intrinsec, fie prin forța de sugestie 
a prestigiului si a ritualurilor care o înconjoară, un caracter 
fascinant. Ea ne captează de obicei atenția în cel mai înalt 
grad, iar experiența estetică pe care ne-o provoacă stă sub 
semnul unei stări de narcoză sau beţie, care ne smulge din 
curgerea monotonă sau, dimpotrivă, plină de griji, probleme, 
neliniști şi necazuri a vieții de zi cu zi. Experiența artei 
primare are astfel un caracter predominat amnezic, evazionist 
şi prin aceasta evaziv. Suveranitatea tehnică şi ideatică a 
marelui artist, la fel ca şi contextul social-istoric al consa- 
crării sale publice au asupra noastră, prin exces senzorial, 
efectul contrar al unei anestezii fenomenale, existenţiale si 
ontice. Cititorul unui roman, melomanul care ascultă un 
concert și spectatorul unei piese de teatru sau al unui film 
uită pentru o vreme de sine şi de tot ceea ce-i înconjoară. 
Opera de artă ce stă sub semnul plenitudinii estetice ne 
captivează pe deplin, adică ne transformă în prizonierii ei. Fie 
că ne identificám cu personajele, fie că le considerăm respin- 
gătoare, fie că suntem perplexati de stranietatea unor forme 
fantastice sau abstracte, opera de artă primară ne induce în 
mod artificial stări senzoriale, emotionale. sau intelectuale 
fără o legătură directă. cu. experiența noastră. cotidiană. 
Puterea. artei primare provine din intensitatea sugestivă a 
caracterului. ei iluzoriu. În ea se realizează utopia unui 
echilibru. perfect. între vitalitate, înţeleasă ca stabilitate 
formală, ca triumf. provizoriu al unei ordini improbabile 
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asupra haosului, si materialitate. Nicăieri acest lucru nu este 
mai evident decât acolo unde arta primară înfățișează 
precaritatea şi dezordinea, și prin aceasta le fixează, dome- 
sticeşte si neutralizeazá. Este însă această tendință singura 
forță care impulsionează arta? Este ea cea mai importantă? 

În timp ce arta primară tematizează, uneori, precari- 
tatea sau cel mult o întruchipează, arta secundară o 
întrupează. Aici raportul dintre viata si materie se află într-o 
tensiune nerezolvată, manifeständu-si pe deplin caracterul 
său agonal. În opera de artă precară, materialitatea izbucnește 
la tot pasul, cu forță, în câmpul fenomenal, existential și ontic 
al receptorului. Fie că este vorba despre o lucrare minoră, 
mediocră sau slabă, fie de una fragmentară, provizorie, 
avariată, anonimă, neidentificată încă sau ne(de)terminată, 
privitorul, indiferent dacă este un diletant oarecare sau un 
expert, se vede constrâns să urmărească îndeaproape struc- 
tura elementară a operei respective, tatonând nesigur în 
căutarea semnăturii, urmărind detaliile tehnice ale execuţiei 
sau analizând părţile componente: urma creionului pe hârtie 
sau a pensulei pe pânză, proprietățile pigmentilor utilizați, 
informaţiile identificabile pe laturile ascunse sau pe 
elementele conexe (ramă, soclu, documente insotitoare, date 
furnizate, în scris sau oral, de posesorii anteriori etc.). Astfel, 
în timp ce manifestarea artei primare ridică mai mereu, 
explicit sau implicit, o pretenţie de transcendentá, arta 
precară poartă permanent marca originii ei telurice — tárànà 
din färänä. Dar prin însuşi eșecul ei de a ne captiva in 
totalitate, aceasta din urmă reușește să producă in noi un 
recul perceptiv și reflexiv radical asupra artei ca atare, asupra 
noastră înșine și asupra lumii vieţii. Prin incapacitatea ei de a 
realiza impecabil ruptura de nivel ce face trecerea către un 
univers eminamente virtual, prin incäpäfänarea materialitátii 
ei constitutive de a rămâne fixată în imensitatea plurimorfă a 
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universului brut, à lumii cotidiene gi a vietii istorice, ea 
devine o fenomenalizare privilegiatá a statutului interogativ, 
deschis al artei, a precarităţii constitutive a existenţei, a 
multiplelor tehnici de disimulare şi de uitare a ei şi în același 
timp a caracterului enigmatic şi miraculos al artei primare si 
al vieţii a cărei urmă ea este. Arta precară ne determină, la fel 
de radical ca unele forme de artă modernă, adesea însă chiar 
mai insistent decât acestea, să ne întrebăm: este aceasta artă 
şi, în definitiv, ce este arta? Artei precare îi este inerent un 
caracter autoreflexiv si autoironic. În felul acesta, arta 
precară nu face manifeste doar presupusa ei şubrezenie 
tehnică, precaritatea materială a suportului ei sau lipsa. de 
experienţă, vigoare, viziune sau talent a autorului, ci este 
susceptibilă să deschidă un orizont fenomenal ce depășește 
sfera circumscrisă de plenitudinea unei opere de artă primare. 
Ea ne impresionează adesea printr-o sinceritate dezarmantă 
şi printr-o directete dezinteresată. De aceea, minoratului 
estetic pe care ea și-l asumă îi corespunde o relevanţă feno- 
menologică majoră. În urma întâlnirii deschise cu ea, 
constatăm că precaritatea nu este nici un fenomen marginal, 
nici unul exterior artei, ci este un element constitutiv al ei. 
Plenitudinea și precaritatea artei sunt cooriginare. 

Dacă o estetică a artei secundare este, la rândul ei, 
anamnetică și dezvăluitoare, aceasta nu se întâmplă, prin 
urmare, datorită capacităţii ei de a scoate arta precară din 
inaparenta și uitarea care i-ar fi inerente. Tocmai contrariul 
se întâmplă: arta precară este marginalizată nu atât din cauza 
incapacității ei de a face manifest fenomenul artistic în toată 
complexitatea lui, ci tocmai din teama instinctivă a recep- 
torului de a se expune forţei anamnetice şi fenomenologice ce. 
emană din ea. Fenomenologia artei precare nu proiectează. 
asupra „obiectului” ei. o vizibilitate. străină de orice lucru 
inert, ci, dimpotrivă, se lasă purtată de dinamica lui dezvă- 


243 


(E: Scanned with OKEN Scanner 


Gabriel Cercel 


luitoare. Fenomenologia artei precare este, inainte de toate, 
un genitivus subjectivus, in másura in care, desi in aparentá 
noi suntem cei care ne apropiem, toleranti, caritabili si 
compatimitori, de arta precará pentru a-i evidentia statutul 
incert, labil si vulnerabil, imprumutandu-i ceva din forta pre- 
zentei noastre, in fond ea este cea care, indurándu-se de 
fragilitatea reprimată a existenței noastre in lume, ne-o 
dezvăluie, pentru ca abia astfel să ne poată reda libertatea și 
seninătatea unei depline asumări ludice a ceea ce suntem. 
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Ce poate fi mai banal decit o conversatie despre starea 
vremii? Comentariile referitoare la conditiile atmosferice pre- 
zente si la posibila lor evolutie au avut intotdeauna darul de a 
umple goluri in conversatie, fiind un indrágit subiect de small 
talk care, spre deosebire de sport sau de politicá, are avan- 
tajul de a nu angaja in polemici — cel putin pînă acum. Mai 
recent, explozia discursului mediatic despre schimbarea cli- 
maticá a adus conditiile atmosferice in centrul atentiei, fiind 
asociate in percepția cotidiană cu imagini dramatice refe- 
ritoare la catastrofe si anomalii climatice. Iar dacă descrieri 
ale vremii au devenit tot mai rare în literatura contemporană, 
in comparaţie, de pildă, cu realismul secolului al XIX-lea 
(Delius 1971), cultura populară actuală abundă în scenarii 
apocaliptice. si thriller-uri ecologice referitoare la pers- 
pectivele sumbre ale schimbării climatice, buletinul meteo- 
rologic s-a transformat într-un spectacol multimedia şi un 
număr în creștere de artiști abordează subiecte legate de con- 
ditiile atmosferice şi climatice într-un mod care îi deosebește 
radical de practicile artistice tradiţionale. Astfel, artiştii care 
tematizeazá schimbarea climatică tind să lase în urmă repre- 
zentarea, adoptă o poziţie ecologică militantă şi colaborează 
adesea în realizarea unor lucrări cu reprezentanţi ai ştiinţelor 
naturii. Îndeosebi cultura populară şi-a concentrat pînă acum 
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energiile in räspindirea unei atmosfere apocaliptice sau 
„milenariste” (Urry 2011), care a încălzit, așa-zicînd, şi mai 
mult ,clima" discuţiilor gi a dus la împărţirea în tabere care 
sînt fie convinse de realitatea schimbării climatice fie, 
dimpotrivă, o contestă. O cale de a ieşi din această dilemă și 
abordare vădit emoțională se deschide, în opinia noastră, prin 
analiza modului în care elemente cognitive și afective 
interacționează în experienţa curentă a vremii. Mai precis, 
ipoteza generală de la care plecăm este că nivelul curent al 
cunoştinţelor în domeniul meteorologic și climatic ar putea fi 
ridicat, iar motivaţia de a lua atitudine în chestiuni legate de 
mediu ar deveni mai eficientă dacă modul de transmitere a 
informațiilor din științele naturii, ar integra experiențe per- 
sonale, interese, stereotipuri culturale, precum și preferințe 
ori, dimpotrivă, temeri mai mult sau mai putin individuale. Pe 
scurt, estetica, în sensul său tot mai răspîndit de aisthetică 
(teoria percepţiei), ar putea contribui la comunicarea mai 
eficientă a informaţiei ştiinţifice privind schimbarea cli- 
matică. În acest sens, elaborarea unei estetici a condiţiilor 
atmosferice trebuie considerată a fi un proiect deopotrivă 
necesar si util chiar şi dincolo de perimetrul strict al 
cercetării estetico-filosofice. Pentru aceasta însă trebuie 
înlăturate mai întîi dificultățile de ordin obiectiv și subiectiv 
care blochează extinderea sistematicá a esteticii asupra feno- 
menelor meteorologice. 


Dificultăţi de principiu ale unei estetici a 
condițiilor atmosferice | 


Drept dificultăţi de ordin obiectiv avem în vedere în 
primul rînd primatul orientării practice în viata cotidiană; 
altfel spus, în mod curent (sau în formulare fenomenologică 
standard: zunächst und: zumeist), vremea este apreciatá 
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spontan drept ,frumoasá" ori „uritä” in functie de modul in 
care condiționează pozitiv, respectiv negativ, activitatea 
omului. Este vorba, evident, în primul rînd de activităţi 
desfășurate în aer liber, începînd cu traditionalele indelet- 
niciri legate de agricultură si navigaţie si pind la activități 
recreationale moderne, cum ar fi sporturile, drumetiile ori 
chiar expedițiile. În aceeași categorie a obstacolelor de ordin 
obiectiv intră şi efectele produse de meteodependenta 
biologică sau meteoropatia, cunoscute tot din experiența 
curentă. Deja Willy Hellpach a discutat pe larg astfel de 
aspecte în preajma primului război mondial în Geopsyche. Die 
Menschenseele unterm Einfluß von Wetter und Klima, Boden 
und Landschaft, dacă încercăm să facem abstracţie de aser- 
virea sa ulterioară ideologiei national-socialiste, lucrarea lui, 
care a cunoscut numeroase reeditări, este meritorie, printre 
altele, prin evidenţierea factorilor implicați în aprecierea 
vremii şi care presupun interese practice, impresii sensibile 
sau influențe asupra tonusului, ca și prin analizele aplicate 
ale influenţei. exercitate de condiţii atmosferice particulare 
(föhn, ceaţă etc.) asupra stării de spirit si a condiţiei fizio- 
logice (Hellpach 1939). Între timp, interacţiunile dintre feno- 
menele atmosferice și organisme si îndeosebi impactul stării 
vremii și al climei asupra bunăstării individului uman au 
devenit obiectul unei discipline ştiinţifice de sine stătătoare, 
denumită biometeorologie sau meteorologie medicală. Astfel 
de conditionäri psihofiziologice vizează efecte generale 
produse pe linie termică, actinicá (radiaţia solară), chimică, 
neurotropá sau. electrică care. se intensifică in cazul 
meteorosenzitivitátii (Keul 1995). : 
Dificultátile de ordin subiectiv in Slabusaren 1 unei 
estetici a condiţiilor atmosferice se bazează pe existenţa unor 
clișee și prejudecăţi î în aprecierea : vremii (pe larg, in Diaconu 
2015). Astfel, pe de o > parte, se considera in mod curent ca 
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aprecierea vremii nu conţine elemente subiective şi că există 
un consens unanim cu privire la ceea ce obișnuim să 
desemnăm o vreme frumoasă sau uritä, orice abatere indi- 
viduală de la opinia curentă fiind relegată domeniului 
anomaliilor sau al extravagantelor (cum ar fi preferința lui 
Cioran pentru o vreme cefoasä). De altfel, de aici decurge si 
caracterul presupus inofensiv al discutiilor despre starea 
vremii. Dacá ar fi insá aga, iar judecátile estetice referitoare la 
vreme ar fi simple truisme, atunci vremea nu ar permite 
aprecieri diferite si, deci, nu ar putea deschide un cimp de 
interpretare propriu-zis. In acest sens trebuie înțeleasă si 
afirmatia lui Tolstoi dupá care un scriitor descrie vremea 
doar cind este lipsit de inspiratie, tot asa cum cineva discutá 
despre vreme doar cind nu are nimic de spus (cf. Delius 1971: 
103). Pe scurt, vremea cade in sfera locurilor comune si a 
platitudinii. 

Pe de altá parte, mefienta esteticienilor profesionisti 
fatá de fenomenele meteorologice pare sá se datoreze tocmai 
caracterului iremediabil subiectiv al aprecierii estetice a 
vremii, datá fiind integrarea experientei estetice a conditiilor 
atmosferice într-un complex de factori extraestetici. Iar 
aceștia vizează nu doar finalitatile practice (vremea bună 
pentru ceva), ori dependența biometeorologicá - aspecte deja 
amintite -, ci presupun, cel putin în timpurile premoderne, si 
- includerea fenomenelor meteorologice si astronomice intr-un 
b cadru interpretativ mitico-religios si mantic. Mai mult, nici 
ES acum n-a dispărut conditionarea geografic-culturalá a apre- 
cierii estetice a vremii (a se vedea reacţia locuitorilor 
deșertului la zăpadă și ploaie, ori entuziasmul unor turişti din 
aceste. regiuni faţă de ploaia ,mocáneascá" tipică regiunii 
Salzburgului). De asemenea, concentrarea esteticii moderne 
asupra „simțurilor teoretice“ ~ văz si auz = este, evident, 
incompatibilă cu experiența funciar multisenzorială a vremii. 
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În fine, nu trebuie să uităm că abia o natură în mare măsură 
controlată, în care individului i se garantează siguranța fizică 
în caz de catastrofe, poate deveni un subiect de contemplare 
estetică; teoria kantiană a sublimului este prea cunoscută 
pentru a mai insista asupra acestui aspect. Pe scurt, condiţiile 
atmosferice reprezintă o temă mult prea complexă şi îmbibată 
cu elemente subiective pentru a putea fi încorporată in 
estetica modernă a frumuseţii naturale (care, de altfel, a și 
intrat destul de repede, începînd cu Hegel, într-un con de 
umbră). Tot astfel, arta a tematizat vremea mai mult 
incidental, dacă avem în vedere descrierile meteorologice din 
literatura romantică și realistă, iar cînd s-a încumetat s-o 
aducă în centrul interesului, ca în cazul picturii peisagistice, a 
fost prompt catalogată de esteticieni drept gen minor. 


Precursori recenti ai esteticii meteorologice si 
dilemele fenomenologiei atmosferelor 


În timp ce controversa dintre determinismul climatic si 
cel sociocultural cunoaste o indelungata istorie incepind din 
antichitate (Boia 2015), inclusiv in afara culturii euro- 
americane (de exemplu, Tetsuro 1992), iar contributiile legate 
de etica climei și istoria mediului au cunoscut o dezvoltare 
explozivă în ultimele decenii, interesul esteticii pentru vreme 
pare a fi, din motivele arătate mai sus, nu doar foarte recent, 
ci și încă extrem de limitat. Mai precis, avem aici în vedere un 
număr restrins de articole care se referă sub titlul de 
„Celestial aesthetics" deopotrivă la aspecte estetice ale 
astrofizicii și ale meteorologiei. Si totuși, două dintre ele sint 
semnate de reprezentanți de marcă ai esteticii mediului, 
respectiv, ai eticii mediului: Arnold Berleant (2010) şi Holmes 
Rolston III. (2011), Pe scurt, Berleant se opreşte asupra 
modului (mediat și de obicei exclusiv vizual) în care facem 
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experienţa spaţiului atmosferic în timpul călătoriilor cu 
avionul, asupra descrierilor spațiului cosmic de către 
astronauți si a fotografiilor luate din satelit, fără a se opri 
totuşi propriu-zis asupra vremii. La rîndul său, Rolston 
interpretează frumusețea cerului drept un amestec complex 
de ordine si spontaneitate, de stabilitate și fluctuatie, apárind 
atractivitatea esteticá a norilor impotriva dictatului vremii 
frumoase. De asemenea, studiul lui David Macauley (2010) 
deschide perspectiva unei abordári sistematice, enumerind 


„continuturile” cerului care constituie obiectul „esteticii - 


aeriene“ (aerial aesthetics) si mentionind opt trăsături 
generale ale acestei estetici; cu toate acestea, ampla sa analizá 
rámine in cele din urmá nesatisfácátoare datoritá funda- 
mentárii sale filosofice eclectice si confuze. Nu putem incheia 
totusi fárá a mentiona cá implicatii estetice au si unele 
descrieri ,aerografice" provenite din domeniul geografiei 
materiale si editate de Mark Jackson si Maria Fannin in 2011. 
Inc& si mai surprinzátoare este absenta unor studii pe 
această tema in estetica fenomenologicá a atmosferei. 
Termenul este de provenientá greacá (atmós: abur, miros; 
sphaira: sferă) si a fost introdus in limba germană - acolo 
unde vor fi elaborate teorii fenomenologice ale atmosferei — 
în secolul al XVII-lea pentru a desemna initial presupusul 
abur emanat de corpurile cereşti, în principal sfera de aer ce 
înconjoară Pámintul Si totuși, începînd chiar din secolul 
următor conceptul de Atmosphăre a început să fie folosit 
pentru împrejurimi, mediu și, prin extensie, pentru dispoziția 
afectivă emanată de oameni sau obiecte. În timp ce conceptul 
de atmosferă din științele naturii (în primul rînd din astro- 
nomie și meteorologie) este cuantificabil, ambianța emanatä 
de spaţii fizice sau persoane rămîne strict calitativă. După 
cum este uşor de imaginat, fenomenologia este explicit si 
exclusiv interesată de cel de-al doilea concept al atmosferei. 
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Fárá a putea intra aici in detalii, vom mentiona doar cá pre- 
cursorii fenomenologiei actuale a atmosferei au aplicat acest 
concept la pedagogie (Bollnow 1964), psihologie si psihiatrie 
(inclusiv cu aplicatii la literatura, precum Tellenbach 1968), 
pentru ca intre timp atmosfera in acest sens metaforic (chiar 
dacá de metaforá moartá) sá-si fi extins relevanta si asupra 
psihologiei economice (Debus & Posner 2007) si a teoriei 
massmedia. 

O mentiune specialá i se cuvine, din perspectiva temei 
de fatá, fenomenologiei simtului oral elaborate de Hubert 
Tellenbach in lucrarea Geschmack und Atmosphdre. Medien 
menschlichen Elementarkontaktes (1968). Tellenbach identificá 
atmosfere deopotrivă în lumea animală si in cea umană si le 
discută, după cum am menționat, in principal sub aspect 
psihologic, subliniind, printre altele, importanța acestora în 
“procesul de socializare primară a individului. Mai precis, 
după Tellenbach, atmosfera emanată de comunitatea primară 
deţine un rol incontestabil pozitiv în formarea inconștientă a 
unui sentiment funciar de apartenenţă; prin aceasta, autorul 
se raliază implicit lui Bachelard împotriva lui Heidegger, 
sustinind cá, mai înainte de a avea sentimentul de a fi (fost) 
aruncat in lume, individul (concretizat psihologic: copilul) 
creşte în sentimentul unui „a fi acasă”, de care se (poate) des- 
prinde mai tîrziu, dar care rămîne permanent, chiar dacă doar 
cumva în fundal, ca o garanţie a stabilităţii sale emoţionale. 
Aceeaşi „inhalare” inconștientă a atmosferei de încredere 
emanată de comunitatea primară se află însă şi la baza res- 
pingerii instinctive a străinilor. Astfel de analogii devin 
posibile prin recursul la expresii: colocviale din limba ger- 
mană in care se folosește termenul de miros (ca in Nesigeruch, 
Stallgeruch, Tellenbach 1968: 52), Si invers, corelatiile dintre 
experiențe. fizice. (olfactive). si afective (atmosfera recon- 
fortantă de ,acasá") sînt la fel de evidente, chiar. dacă à 
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rebours, în situaţiile patologice în care individul ajunge la 
propriu să nu-și mai suporte propriul miros gi care sînt 
documentate clinic şi analizate existenţial în partea a doua a 
lucrării amintite. 

Deschizător de drumuri pentru studiul estetic al 
atmosferei trebuie considerat însă Gernot Bohme, care a 
preluat acest concept din „Noua Fenomenologie” a lui 
Hermann Schmitz (1969). În definiția dată de Schmitz 
atmosferei, aceasta din urmă este nemijlocit legată de 
afectivitate şi corporalitate: „Sentimentele sînt atmosfere 
revärsate în spaţiu si puteri care afectează trupesc" („Gefühle 
sind räumlich ergossene Atmosphären und leiblich 
ergreifende Mächte”), iar atmosfera desemneaza „ocuparea 
unui spatiu sau a unui domeniu lipsit de intindere in sfera 
prezenţei trăite“ („die Besetzung eines flăchenlosen Raumes 
oder Gebietes im Bereich erlebter Anwesenheit”, Schmiiz 
2012: 39). Altfel spus, atmosferele sînt dispoziţii care se 
răspîndesc difuz în spațiu (mai precis, într-un spaţiu „non- 
extensiv”, calitativ) şi-i imprimă acestuia o dimensiune 
afectivă. Gernot Bóhme reia concepţia lui Schmitz despre 
atmosferă ca Gefühlsraum şi este primul care aplică în mod 
sistematic conceptul de atmosferă la estetică (1989), făcînd 
ulterior școală. Semnificativ este faptul că, în anii nouăzeci, 
Gernot Bóhme s-a ocupat în paralel cu elaborarea unei 
estetici a atmosferelor, cu istoria concepţiilor filosofice 
despre cele patru elemente (în colaborare cu Hartmut Bóhme 
1996), precum și cu proiectul unei fenomenologii a naturii în 
colaborare cu științele naturii (Böhme & Schiemann 1997). În 
principal însă, în estetica sa a atmosferelor, influența feno- 
menologiei lui Schmitz s-a amestecat cu cea a filosofiei 
naturii la Goethe și la romanticii germani, la Paracelsus şi 
Jakob Bóhme, cu teoria fiziognomiei si cu teoria grădinii de 
tip englezesc, pentru a da naștere unei concepţii extrem de 
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elaborate, in care conceptele schmitziene de atmosferá 
(Atmosphăre) şi caracter atmosferic (Atmosphárisches) au fost 
reinterpretate în cheie aisthetică și completate cu categorii 
partial noi, precum sinesteziile, caracterele fiziognomice, 
scenele, ecstazele, semnele şi simbolurile (Bóhme 2001). 

Între timp, conceptul estetic de atmosferă, în sensul de 
calitate afectivă a unui- spaţiu, care poate fi constatată 
intersubiectiv şi, în oarecare măsură, configurată deliberat, a 
fost aplicat cu succes la arhitectură (Böhme, Griffero & 
Thibaud 2014), la literatură, film şi artă contemporană 
(Heibach 2012), la peisaje şi spaţii urbane (Hasse 2014), 
precum și la arta olfactivă şi peisajele olfactive urbane 
(Diaconu. 2005, Diaconu 2012). Comun acestor studii este 
accentul pus pe distincția fundamentală dintre conceptul de 
atmosferă din ştiinţele naturii si cel fenomenologie; ultimul 
se referă la entități holistice care nu pot fi descompuse 
analitic, întrucît nu au laturi și nu cunosc nici perspective 
perceptive (Tellenbach 1968: 28). Altfel spus, avem de-a face 
aici cu dispoziţii afective care sînt „cumva“ prezente în spațiu, 
şi anume într-un spaţiu trăit, predimensional, după expresia 
lui Schmitz. Pe scurt, atmosferele sînt sentimente spatializate 
(Griffero 2014). Spre deosebire de atmosferele obiective din 
ştiinţele fizice, cele afective ne pun de la bun început într-o 
dilemă ontologică în ce priveşte localizarea lor în subiect, în 
obiect sau cumva între” acestea, în ,spatiul” indefinit al unui 
in-between, Această ambiguitate este cu atit mai surprin- 
zátore, cu cit.ambianta este resimtitá in mod ,evident" (chiar 
dacá nu este vizibilá in mod nemijlocit), intens si indeosebi 
efectiv, avind impact asupra. propriei- dispoziţii. Comple- 
xitatea acestui subiect, asupra căruia ar merita revenit cu altă 
ocazie, date fiind dimensiunile sale ontologice, episte- 
mologice, sociale şi estetice, legitimează inițiativa filosofică 
recentă de a schiţa o nouă disciplină numită „atmosferologie“ 
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(Griffero 2014). De asemenea, din punctul de vedere al teoriei 
estetice, conceptul de atmosferă corelează teme ale esteticii în 
sensul său tradiţional, de teorie a artei și a frumosului, cu 
versiunea mai recentă şi deja amintită a esteticii în sens de 
aisthetică sau teorie a percepției (gr. aisthesis, senzație, per- 
ceptie) Ultima presupune, evident, o extindere a sferei 
esteticii pentru care pledează, venind din direcţii diferite, 
Wolfang Welsch, Martin Seel, Arnold Berleant ori Gernot 
Böhme, ba chiar si - esenţial pentru proiectul unei estetici a 
condiţiilor atmosferice - unii exponenti ai esteticii stiintei, 
precum Wolfgang Krohn (2006). 

Din pácate insá, fenomenologia atmosferei a lásat pina 
acum o serie de intrebári deschise, cea mai dificilá dintre ele, 
care a si dus, de altfel, la răspunsuri diferite în chiar interiorul 
acestui curent, vizind tocmai caracterul subiectiv ori obiectiv 
al atmosferelor. Pe de o parte, atmosferele sînt resimtite 
individual si au drept conditio sine qua non prezenta fizicá a 
subiectului intr-un loc, pe de altá parte, efectul lor poate fi 
verificat intersubiectiv. Strins legat de necesitatea unei 
experiente directe, in situ, este si faptul cá atmosferele nu pot 
fi doar gindite ori imaginate, chiar dacá experienta lor sufera 
modificári prin aparitia unor dubii sau in prezenta altor 
procese cognitive. În general, atmosferele constituie o pro- 
vocare pentru ontologia clasicá centratá pe lucruri, dat fiind 
caracterul lor dinamic, situativ si evenimential. Mai precis, 
unii teoreticieni disting intre atmosfere de fundal, care pot 
rÁmine relativ constante, si altele care sint pur episodice si 
evolueazá mai degrabá contingent. De asemenea, atmosferele 
nu sint simple „events, in which action and effect coincide" 
(Griffero 2014: 120) şi sînt considerate ba însuşiri (ale 
lucrurilor), ba fenomene ori „semi-lucruri”. (Halbdinge) reale, 
după formularea lui Schmitz, care a fost preluată şi de Böhme. 
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În pofida tezei referitoare la universalitatea dimensiunii 
atmosferice, subiectul fiind întotdeauna, cu sau fără voia sa, 
prins” ori „imers” într-o atmosferă, așa-numita „climatic 
paradigm" în teoria atmosferelor, după expresia lui Griffero 
(ibid: 55) — altfel spus, analizele de peisaje atmosferice sau de 
catalizatori atmosferici din natură - au rămas pînă acum 
ocazionale. Cel mai adesea, aspecte meteorologice sînt 
invocate în legătură cu conceptul de caracter. atmosferic 
(Atmosphărisches) sau ,semi-lucru" (vîntul, vremea la Bóhme 
2001: 59-72), ori in clasificarea formelor spatiului la Schmitz 
(1967), de pildă, cînd experiența temperaturii corespunde spa- 
tiului extensiv (Weiteraum), însă nu depăşesc statutul unor 
exemplificări sporadice. 

În ce ne priveşte, considerăm că polisemia, frecvent 
acuzată, a conceptului de atmosferă ar trebui privită tocmai 
„drept o şansă de extindere a acestei teorii asupra mediului si, 
în particular, asupra fenomenelor meteorologice. În acest 
sens, trebuie semnalată contribuţia lui Christiane Heibach 
(2012), care a clasificat atmosferele în atmosfere primare 
(fizice), secundare (sociale) şi terțiare (intentionale si cons- 
truite mediatic). Cu toate acestea, unele metateorii ale 
atmosferei din volumul coordonat de Heibach consideră a fi 
elementare tocmai atmosferele sociale, atribuindu-le, de 
pildă, rolul unui „factor comunitar” (Sloterdijk 2012: 28). 
Așadar, atmosferele „primare”, fizice, sînt lăsate în ultimă 
instanţă tot exclusiv în seama oamenilor de ştiinţă, după cum 
demonstrează studiul lui Dim Coumou din acelaşi volum 
(2012), iar încercările de a corela atmosferele fizice cu cele 
estetice au rămas pînă acum sporadice, cum ar fi studiul lui 
Mins Minsen din 1997 referitor la funcţionarea fizică a 
harfelor eoliene, Ne permitem să adăugăm aici si propria 
contribuție teoretică, dat fiind faptul că am. discutat deja 
conceptul de atmosferă în diferite contexte estetice. Mai întîi, 
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am considerat atmosfera drept una din valorile centrale ale 
esteticii simţurilor secundare (tactilitate, olfactie, gust), 
alături de patină si de aromă (Diaconu 2005), ulterior am 
analizat alunecarea semantică a conceptului de atmosferă de 
la înțelesul fizic de vreme, trecind prin conceptul 
fenomenologic de lume - prin intermediul unei paralele între 
atmosferă şi apriourile afective teoretizate de Mikel Dufrenne 
- si pînă la centrarea esteticii atmosferei pe efecte afective la 
Gernot Bóhme (Diaconu 2012a). De asemenea, am comparat 
atmosfera cu alte structuri ale spatialitátii urbane, cum ar fi 
harta si peisajul olfactiv (smellscape) (Diaconu 2012), am 
analizat varietatea discursurilor filosofice despre conditiile 
atmosferice între obiectivitate ştiinţifică si subiectivitate 
eseistică, pe exemplele lui Aristotel, Goethe şi Cioran, si ne- 
am aplecat asupra aprecierilor estetice implicite din tratatele 
meteorologice de popularizare (Diaconu 2014), am luat în 
discuţie fațete ale esteticii vintului în diferite arte (Diaconu 
2013) și, nu în ultimul rînd, am pus sub semnul întrebării 
cliseele referitoare la „timpul frumos” din viata cotidiană in 
condiţiile amenințării schimbării climatice, cu exemple mai 
vechi sau mai noi luate din teologie și literatură (Diaconu 
2015). Astfel de studii pot fi considerate elemente ale unei 
teorii sistematice a atmosferelor meteorologice, care repre- 
zinta încă un deziderat si, în opinia noastră, nu poate fi 
realizată fără o cooperare interdisciplinară. De altfel, sur- 
prinzătoarea „penurie” a atmosferelor fizice în estetica feno- 
menologică a atmosferei poate fi explicată în parte şi prin 
faptul că proiectul deja amintit al lui Gernot Bóhme si Gregor 
Schiemann (1997) de a întemeia o fenomenologie a naturii în 
colaborare cu ştiinţele naturii n-a mai fost continuat. 

La dilemele ontologice sau epistemologice ale feno- 
menologiei atmosferei în general se mai adaugă chestiuni de 
ordin estetic pe care le ridică scrierile lui Gernot Böhme si la 
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care ne-am referit deja pe larg cu altá ocazie (Diaconu 20122). 
Fie-ne permis a mentiona aici pe scurt doar citeva dintre ele. 
Mai întîi, trebuie să ne întrebăm dacă prin conceptul de 
„calitate atmosferică” Bohme sau alti esteticieni ai atmosferei 
au deja în vedere un calificativ pozitiv sau dacă anumite 
atmosfere deţin un potenţial estetic mai consistent decit 
altele. (Concret, centrul vechi al unui oraș mai degrabă decît 
un cartier periferic recent construit, o furtună mai mult decît 
o zi senină etc.) Și, legat de aceasta, teoriile de pînă acum nu 
oferă un răspuns clar la întrebarea dacă termenului estetic de 
atmosferă îi revine un caracter pur descriptiv sau si unul nor- 
mativ şi evaluativ. (Altfel spus, avem dreptul să considerăm 
că orice tip de peisaj sau de vreme emană o atmosferă sau 
doar cele care iradiază o atmosferă sînt apte de a declanșa 
experiențe estetice?) lar dacă subiectul este redus la 
percepție, prezenţă trupeascá şi afectivitate, asa cum tinde să- 
1 conceapă Böhme, cum mai poate fi exercitată — si mai ales 
legitimată teoretic — o critică a atmosferelor construite (de 
pildá, pentru a distinge intre o punere in scená reusita a unui 
subiect teatral ori cinematografic etc)? Deja Tellenbach 
vorbea despre o fuziune (Verschmelzung) intre subiect si lume 
în cazul simțului oral (Tellenbach 1968: 27). Mai grav, teoria 
subiectului aflatá la baza esteticii atmosferei in general 
intretine o relatie ambiguá cu consumismul si aşa-numita 
event culture sau. Erlebniskultur şi riscă să degenereze într-un 
cult romantic al sensibilităţii (care, aplicat la experienţa con- 
ditiilor atmosferice, ar presupune doar un apel tacit la culti- 
varea meteodependentei). De altfel, presupunem. că explozia 
pe care a cunoscut-o conceptul de atmosferă în ultimii ani 
deopotrivă în sfera. esteticii generale şi în esteticile artelor 
particulare si ale mass-media trebuie văzută în. legătură cu 
strategiile de. estetizare “ postmoderne, - indeosebi din 
arhitectură, design şi. media, precum. şi cu redescoperirea 
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emoțiilor în filosofie si psihologie. Ajungi in acest punct, 
considerăm că o estetică a condițiilor atmosferice trebuie să 
profite de forța esteticii fenomenologice în ce privește 
analizele experienţei, dar să o amendeze integrind aspecte 
formale, cognitive, social-comunitare şi, nu în ultimul rînd, 
critice. 

Astfel de rectificări pot fi obținute prin completarea 
dimensiunii emotional-perceptive a „atmosferologiei” de pro- 
venientá fenomenologică cu aspectele formale și reflexive ale 
experienței mediului, așa cum sînt ele discutate în estetica 
mediului din spațiul nord-american si în estetica germană a 
naturii (evident, de dată recentă). Ambele direcţii (Berleant, 
Carlson, Hargrove, pe de o parte, Seel și Gernot Bóhme, pe de 
altá parte) au evoluat vreme de decenii independent una de 
cealaltă, din motive care tin atît de tradiţii filosofice diferite, 
cit si de ratiuni practice legate de cunoasterea limbii. (Abia in 
ultimii ani Bóhme si Seel au inceput sá publice sau sa fie 
tradusi in limba engleză.) În particular, o estetică a condiţiilor 
atmosferice ar trebui sá ia in discutie rolul controversat 
atribuit cunoasterii in experienta esteticá a mediului in 
general, care are, desigur, implicatii si pentru estetica vizatá a 
conditiilor atmosferice. Pe scurt, pentru a relua cele trei studii 
de estetică celestă menţionate mai devreme, in timp ce 
Berleant este sensibil in primul rind la dimensiunea culturalá 
a experientei cerului si asociazá conceptul — central pentru 
teoria sa - de angajament sau implicare estetică (aesthetic 
engagement) cu o experiență multisenzorială, Rolston subli- 
niazá contribuţia pozitivă a astrofizicii la trăirea estetică, iar 
Macauley optează pentru o cale de mijloc între estetica de 
factură cognitivistă a canadianului Allen Carlson și estetica 
implicárii corporale, promovate incepind din anii saptezeci de 
Berleant. Combinarea celor două curente, nord-american şi 
german, ar putea avea, în opinia noastră, efecte benefice 
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pentru ambele, contribuind, pe de o parte, la o mai buna 
structurare și nuantare a analizelor experienţei (superioare in 
studiile lui Seel ori Bóhme) si, pe de altă parte, la aplanarea 
tendinței tipice esteticii germane de a cădea in abstractizäri 
care pierd contactul cu realitatea și la recuperarea relevantei 
social-politice a temelor de estetică a mediului. 

Exemplul cel mai potrivit este tocmai Martin Seel, 
reprezentant al celei de-a treia generaţii a Școlii de la 
Frankfurt, a cărui monografie Fine Asthetik der Natur (1991) 
poate fi considerată prima ebosä sistematică a unei estetici a 
naturii (chiar dacă referintele la vreme sînt, din nou, și aici 
doar ocazionale). Teoria sa, recunoscută ca necesară la 
momentul respectiv, a fost totuși criticată de Hartmut Bóhme 
(1992), care-i reproşa, printre altele, următoarele slăbiciuni 
structurale: focalizarea exclusivă pe receptarea subiectivă, 
neglijarea aspectelor materiale ale naturii (astfel încît estetica 
lui Seel reprezintă mai degrabă o teorie despre experienţa 
subiectului. decît una despre natură), formalizarea trans- 
cendentală a experienţei, pe urmele lui Kant, și absența unei 
perspective sociale, istorice si culturale (altfel spus, pretenția 
universalistă exprimată în numele unui utopic subiect 
generic), reducerea sensibilităţii la cele cinci simţuri tra- 
ditionale, precum şi ignorarea diferenţei dintre aprecierea 
estetică a naturii în viața de zi cu zi şi în artă, respectiv negli- 
jarea tematizării specifice a naturii în artele particulare. Pe 
scurt, Seel nu doar reduce complexitatea fenomenologică şi 
culturală a experienţei la trei tipuri de bază - natura văzută 
drept spaţiu al contemplării, drept situaţie co-responsiva (aici 
intrind si natura ca loc încărcat emotional-atmosferic) si ca 
loc. de exersare a imaginaţiei -, ci şi ignoră, în virtutea pers- 
pectivei sale transcendentale, faptul că ființa umană face ea 
însăși parte din natură, Evident, estetica fenomenologică a 
atmosferei, pe de o parte, și estetica mediului a lui Berleant, 
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cu dimensiunea sa pronunțat socială si culturală, pe de altă 
parte, oferă corective utile unei astfel de teorii. Pentru a con- 
cluziona, cert este că cine îşi propune să edifice o teorie 
estetică a condiţiilor atmosferice poate găsi deja pietre de 
construcţie izolate, din care am menţionat doar cîteva (altele 
ar trebui căutate în teoria peisajului și în estetica științei), 
însă ar avea nevoie de o schemă generală, precum și - pentru 
a rămîne la metafora construcţiei - de liantul care să tina 
laolaltă diverse teorii, fără a cădea in eclectism. 


Tematica esteticii meteorologice 


Reamintim cá o estetică a condiţiilor atmosferice - 

altfel spus, o teorie estetică a atmosferelor fizice, deci a 

condiţiilor atmosferice ale atmosferelor din societate, arte și 

media — isi propune restituirea catahreticá a semnificației ori- 

ginare a atmosferei, ca înveliș gazos al Pămîntului, și tato- 

narea cel puţin a posibilității unei „estetici meteorologice”. 

Aceasta ar trebui privită drept parte integrantă a unei 

„estetici celeste“ şi a unei estetici a mediului ambiant, con- 

venind, din raţiuni de simplificare, ca pentru mediu să 
preluám în studiul de față definiția standard din DEX refe- 
ritoare la „totalitatea condiţiilor (relief, climă, sol etc.) in care 
trăiesc organismele“. Întrebarea în ce măsură atmosfera însăși 
sau — cu o denumire mai puţin științifică şi totodată mai 
imprecisă - cerul poate fi considerat un mediu în sensul strict 
al ecologiei (environment) o lăsăm deoparte, însă ea a fost 
deja ridicată de Berleant (2010). Pentru a nu ne bloca de la 
început în discuţii sterile cu privire la denumirea ideală a 
esteticii avute în vedere, am desemnat-o aici alternativ drept 
o estetică a condiţiilor atmosferice, estetică meteorologică sau 
a atmosferelor primare (fizice). Împreună cu estetica spaţiului 
cosmic, care poate folosi drept surse jurnalele astronautilor si 
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imagistica astrofizică, estetica meteorologică formează 
estetica celestă în sens larg, denumire folosită deja, după cum 
am menţionat, atît de Berleant, cît și de Rolston. Altfel spus, 
estetica meteorologică sau aeriană (pentru a traduce formula 
„aerial aesthetics“ folosită de Macauley) se referă la eveni- 
mentele fizico-chimice care au loc în intervalul dintre spaţiul 
cosmic si suprafața pămîntului si este o estetică a cerului aflat 
în viata de zi cu zi mai mult sau mai putin în vecinătatea 
noastră. 
În afară de definitivarea unei denumiri adecvate şi 
opţiunea argumentată pentru formula esteticii celeste, meteo- 
rologice, aeriene şi/ori a atmosferei, teoria estetică avută în 
vedere ar trebui să elucideze relaţiile dintre implicarea cor- 
porală și cognitie, precum și dintre contemplarea individuală si 
angajamentul social. Cele două aspecte sînt strîns legate şi 
converg, la rîndul lor, in analiza interdependentei dintre 
„valorile estetice şi cele morale. În ce priveşte dimensiunea 
corporală și cognitivă a experienței condiţiilor atmosferice, ar 
trebui intäi de toate valorificat potenţialul unor teze si con- 
cepte fenomenologice, precum clasificarea de către Hermann 
Schmitz (1967) a spatiului tráit in spatiu extensiv sau 
voluminos (exemplificat de el, printre altele, prin experienta 
termică), spațiu directional (de pildă, al privirii, dar si al 
olfactiei) și spațiul de tip loc (Ortsraum, ca în cazul văzului), 
ori corelarea făcută de Hubert Tellenbach (1968: 23). între 
„adulmecarea” (Wittern) unei atmosfere (la modul concret- 
olfactiv) .. și situația atmosferică (Witterung). Primatul 
percepţiei și al afectivității din fenomenologia atmosferei 
poate contribui la corectarea modelelor cognitive simpliste 
care stau actualmente la baza- comunicării -informațiilor 
despre schimbarea climatică; fără a putea intra aici în amă- 
nunte, avem toate motivele să presupunem. că: implicarea 
emoțională. și referintele la. experienţa. personală ar avea 
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şanse să crească acceptabilitatea unor informații şi teorii 
științifice care s-ar vădi „incomode“ în raport cu habitudinile 
sociale curente. 

Fără a pune sub semnul întrebării diferenţele dintre 
conceptul fenomenologic de atmosferă si atmosfera în sensul 
pe care i-l dau ştiinţele naturii, considerăm necesară subli- 
nierea influenţei pozitive a factorilor cognitivi şi în particular 
a cunoaşterii științifice asupra experienţei cotidiene a vremii, 
inclusiv asupra modului în care cineva se simte in spatii 
încărcate atmosferic. S-a constatat deja că informaţii minore 
sînt suficiente pentru a schimba modul în care este resimțită 
o atmosferă, astfel încît experiența atmosferelor (în sensul lor 
fenomenologic) este „at least partly cognitively penetrable 
and not totally deterministic" (Griffero 2014: 137). Această 
observație ar trebui considerată cu atît mai pertinentă în 
cazul atmosferelor fizice, primare, cînd distantarea critică si 
autocenzura unor reacţii estetice spontane sînt nu doar 
posibile, ci - in epoca în care activitățile umane influențează 
masiv clima - uneori chiar imperative (cazul tipic fiind cel al 
admiratiei instantanee pentru coloritul spectaculos al unor 
asfintituri, care cunoaște o inhibitie bruscă atunci cînd aflăm, 
de pildă, că sînt produse de aerosolii din atmosferă). 

| Accentul pus pe rolul cunoașterii nu are doar relevanță 
epistemologică pentru analiza experienţei estetice a vremii, ci 
și implicaţii pentru genul de vreme care ar trebui evaluat 
pozitiv (si fără mustrări de conștiință) din punct de vedere 
estetic. Am argumentat deja împotriva cliseului care echi- 
valează nereflectat vremea frumoasă cu o zi cu soare, cu 
temperatură $i umiditate moderată si cu un cer aproape lipsit 
de non (Diaconu 2015). Un asemenea stereotip contrazice 
mueren en a 
de pozitiv; mai 1 M SEN plug să fie meen ee Carem 

P ; mai mult insá, o zi »frumoasá" se poate vădi, in 
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epoca schimbárii climatice, de-a dreptul ingelátoare (astfel au 
fost si zilele ce au urmat exploziei de la Cernobîl), iar con- 
templarea pasiva a vremii poate deveni, la limita, o atitudine 
iresponsabilă. La urma urmei, Holmes Rolston III avertiza că 
în viitor nu vor exista competenţe. civice în absența unei 
competențe ecologice (Rolston 2010). La formarea unei 
atitudini estetice fata de vreme care să fie trecută mai întâi 
prin filtrul reflectiei pot contribui şi educaţia artistică și cea 
ştiinţifică. Artele plastice şi literatura ne pot deschide ochii 
pentru poetica vremii aşa-zis ,urite", după cum științele ne 
pot ajuta să conștientizăm faptul că tocmai în spatele con- 
ditiilor atmosferice „obisnuite” se ascunde. adevăratul 


miracol, care este cel prin care funcționează sistemul hiper- 


complex al planetei. La fel cum într-o legendă hasidică cineva 


căuta într-o tara îndepărtată comoara care i se arătase în vis 


în loc s-o caute în propria casă, tot astfel este poate nevoie de 
un ocol prin lumea atmosferelor artistice şi a informaţiei 
climatologice sau ecologice pentru a descoperi adevărata 
minune a legilor naturii, care este cu mult mai complexă și 
mai demnă de a suscita uimirea decît cine știe ce catastrofe 
naturale puse spontan (sau sub influența lui Burke si Kant) 
sub semnul sublimului. Ín contextul unui pericol real sau 
potential al schimbării climatice, luarea la cunoştinţă a 
fragilitäfii unor întregi ecosisteme, pe care generaţiile urmă- 
toare nu le-ar mai putea cunoagte decit din cárti sau din 
amintirile altora, poate deveni o sursá importantá de 
satisfacţie estetică si ne poate face receptivi față de frumu- 
setea „normalitätii” (Diaconu 2015). 

Desigur, pentru a ajunge la o concluzie validà cu pri- 
vire la rolul elementelor cognitive in experienta estetica a 
vremii, o estetică meteorologică nu s-ar putea limita la feno- 
menologie, ci ar trebui să ia în consideraţie deopotrivă etica 
mediului (l-am. menţionat deja pe Rolston) si estetica nord- 
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americană a naturii. Teoriile acesteia din urmă se distribuie 
în jurul a două paradigme: cea obiectivistă si cea culturalistă. 
Ambele pot contribui în diferite privințe la proiectul de fata: 
teoriile obiectiviste evidenţiază impactul ştiinţelor naturii 
asupra experienţei estetice, în timp ce abordarea culturalistă 
sau umanistă cuplează valorile estetice cu cele morale. O 
relevanță particulară pentru experiența estetică a condiţiilor 
atmosferice o au controversele din estetica nord-americană 
cu privire la asimilarea naturii frumoase artelor frumoase, 
abordarea formalistă și cultul pitorescului, problema pri- 
matului percepției sau al cunoașterii, precum si asumptia 
„esteticii pozitive” a lui Allen Carlson (2000) dupá care nu 
poate exista o ,criticá" a naturii, dat fiind cá intreaga naturá 
poate fi privită sub semnul frumuseții. Îndeosebi estetica 
socială a lui Arnold Berleant opune satisfactiei dezinteresate 
kantiene o implicare estetică polivalentă, care se întinde de la 
activitatea corporală și multisenzorială a subiectului și imer- 
siunea în peisaj pînă la angajamentul în slujba unei politici 
ecologice (Berleant 2005, 2012). Ca şi Carlson, Berleant critică 
formalismul abstract în teoria experienţei peisajului, însă 
doar întrucît percepţia este integrată într-un context cultural. 
Ipoteza că estetica ambientală a lui Berleant, în care converg 
influența pragmatismului american și a filosofiei „conti- 
nentale“ (el însuși se revendică de la fenomenologie), ar putea 
servi drept placă turnantă între estetica lui Carlson și 
Hargrove, pe de o parte, si Bóhme si Seel, pe de altă parte, ar 
trebui verificatá separat. 

Daca primul corectiv al esteticii fenomenologice a 
atmosferei vizează aportul factorilor cognitivi (si, prin 
Berleant, culturali, cel de-al doilea vizeazá dimensiunea 
morală si colectivă a experienţei. Astfel, estetica meteo- 
rologicá ar trebui să se distanteze de modelul traditional al 
contemplatiei pentru a sustine implicarea social-ecologica. Ín 
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mod curent, estetica fenomenologică descrie experiența ca 
fiind individuală şi desprinsă din orice context cultural ori 
social-istoric; această constantă a fenomenologiei se vădeşte a 
fi un punct slab cînd ne raportăm la vreme în zilele noastre. 
De aceea, ipoteza de la care plecăm este că experiența 
atmosferelor fizice nu numai că poate fi influențată de 
cunoaştere, dar si cá - în condițiile încălzirii climatice — 
trebuie să tind cont de aceste influențe. Prin urmare, ne 
distantám de la bun început, la modul programatic, de orice 
hedonism pe care-l poate implica aparenta neutralitate a 
teoriilor fenomenologice ale atmosferei. Experienţa con- 
ditiilor atmosferice trebuie, dimpotrivă, extinsă, după cum am 
menţionat deja, dincolo de simpla contemplare si integrată in 
procese de formare atît a caracterului individual, cît şi a unor 
modele sociale de comportament care să fie compatibile cu o 
” dezvoltare durabilă. Dimensiunea morală a experienţei este- 
- tice a naturii a fost subliniată deja de Martin Seel (1991), însă 
doar în raport cu individul, pe baza conceptului aristotelic al 
vieţii reuşite. De asemenea, convingerea iniţială a lui Gernot 
Bóhme (1989: 50) cá estetica naturii poate aduce contribuții in 
domeniul eticii si trebuie chiar să devină o parte integrantă a 
ecologiei a dispărut între timp, odată cu concentrarea teoriei 
sale a atmosferelor asupra artelor si, în principal, a arhi- 
tecturii. Alte indicii privind posibilitatea de a conecta con- 
ceptul fenomenologic de atmosferă cu o estetică a mediului 
angajată social pot fi găsite la Arnold Berleant si Jürgen 
Hasse (2014) și pretind deschiderea esteticii fenomenologice 
față de cercetările empirice din științele naturii şi ştiinţele 
sociale, Îndeosebi studiile din ultimii ani ale lui Berleant fac 
dovada unei acute sensibilitäfi faţă de implicaţiile social- 
politice ale problemelor de mediu si pun în evidenţă capa- 
citatea sa de a oferi răspunsuri clare şi ferme în ce priveşte 
„politica percepţiei”, în special în chestiunea „poluării” prin 
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abuz de stimuli perceptivi și a accesului la resurse naturale 
(de exemplu, în Berleant 2015). 

O asemenea transformare a esteticii fenomenologice a 
atmosferelor nu mai poate ocoli întrebarea referitoare la 
reacţia estetică adecvată la atmosfere (inclusiv fizice). În viata 
de zi cu zi putem da din intimplare peste o atmosfera (in 
sensul sáu metaforic, de dispozitie afectivá relativ locali- 
zabilă) si putem intra, cu sau fără voia noastră, in aceasta 
(ceea ce Gernot Bóhme denumeste ingresiunea in atmosfere), 
putem avea o experientá sintonica sau, dimpotrivá, putem 
resimti o discrepantá intre propria dispozitie si afectul 
resimtit intr-un spatiu fizic, dupá cum putem chiar dezvolta 
un protest atmosferic, refuzind sá ne acordám afectiv cu 
atmosfera ,exterioará" (Griffero 2014). Fenomenologia atmos- 
ferelor acordá de regulá prioritate descrierilor si se eschi- 
veazá de la a lua atitudine. Individul poate insá cáuta activ 
anumite atmosfere, li se poate expune lor, se poate resemna 
in fata lor, lásindu-se pátruns de ambianta pe care o emaná 
sau dimpotrivá, poate incerca sá le reziste, si le decons- 
truiascá prin reflectie sau sá experimenteze cu ele etc. Astfel 
de posibilitáti si altele, care ar trebui identificate la o analizá 
mai atentá, apar intr-o nouá luminá cind ne mutám interesul 
asupra atmosferelor fizice, dat fiind faptul cá nu putem 
experimenta cu acestea, nici nu le putem construi propriu-zis, 
dar le putem folosi ca ecrane pentru proiecţii ale imaginatiei 
și pentru reverii (exemplul clasic: contemplarea norilor). De 
asemenea, unele condiţii atmosferice promit senzaţii tari 
(situaţie evidentă în cazul aga-numifilor storm chasers) sau - 
mult mai frecvent ~ ne pot afecta la modul direct, fiziologic si 
aproape incontrolabil (fenomenul deja menţionat de 
meteoropatie), i 

Sa Ín fine, teoria ar trebui sá identifice, pornind de la con- 
tributiile sporadice in domeniu, criteriile generale care pot 
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face ca o situaţie atmosferică să declanșeze o experiență 
estetică - cu condiţia, evident, a depásirii intereselor practice 
(de la ritualuri magice la geoengineering), a meteodependentei 
şi a garantării securităţii fizice a subiectului. Astfel de criterii 
sau trăsături generale ale experienţei estetice a condiţiilor 
atmosferice trec dincolo de simplul caracter „atmosferic“, în 
sensul esteticii fenomenologice, si pot fi de natură perceptivá, 
afectivă, imaginativă, cognitivă, dar la fel de bine pot intra în 
discuţie aici şi factori psihologici mai generali, dificil de clasi- 
ficat, cum ar fi nevoia de diversitate, sau chiar factori care tin 
mai degrabă de o dimensiune „metafizică” a experienţei 
naturii (Macauley 2010). În general, se poate presupune că 
estetica aerografiilor este mai degrabă una a materialitátii, 
texturii şi a atmosferei decît una formală și semantică. Pentru 
a încheia această privire sumară asupra tematicii esteticii 
| meteorologice, ar fi cu siguranţă interesant de stabilit şi o 
„ corelaţie între descrierile aerografice ale peisajelor aeriene 
(skyscapes) şi teoriile peisajului (landscapes). 


Estetică atmosferică și angajament ecologic 


Pentru a da seamă de titlul-manifest al studiului de 
fata, conceput tocmai drept o pledoarie pentru elaborarea 
unei teorii estetice a fenomenelor meteorologice, nu putem 
încheia fără a ne opri pe scurt asupra necesităţii actuale a 
unei asemenea teorii. Posibilitatea de principiu a unei estetici 
a condiţiilor atmosferice reprezintă o chestiune generală care 
poate fi ridicată, oricînd; în prezent însă, aceasta a devenit o 
necesitate stringentă din varii motive. Unul dintre ele vizează 
corectarea esteticii implicite simpliste care stă la baza expe- 
rientei curente și a tratatelor de popularizare a cunoștințelor 
de meteorologie; mai precis, este vorba despre o estetică de 
tip „blue-sky thinking", care ignoră- dimensiunea poetică, 
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„atmosferică“ a unui întreg contingent de constelații meteo- 
rologice, ce sînt, dimpotrivă, amplu tematizate în artă (pentru 
a da un singur exemplu: simbolismul complex al furtunii). 
Totodată, estetica naturii tinde să fie astăzi integrată într-o 
estetică a mediului în general, care include ambienturi atit 
naturale, cit si artificiale, iar teoria atmosferelor deține 
potenţialul de a reunifica estetica artei cu cea a naturii. 

Cel mai puternic argument însă în favoarea elaborării 
unei estetici a fenomenelor meteorologice si climatice pro- 
vine din afara esteticii. Mai precis, în antropocen (după 
termenul introdus de Paul Crutzen) clima însăși este 
condiţionată de intervenţia umană și poate fi considerată ad 
liminem un Gesamtkunstwerk al civilizaţiei umane. In 
contextul controverselor actuale referitoare la evoluția cli- 
matică, elaborarea unei estetici a condiţiilor atmosferice își 
pierde legitimarea pur teoretică, pentru a conta drept agent 
civic care ar putea sensibiliza opinia publică la schimbările 
climatice pe termen mediu şi lung. Altfel spus, experiența 
(inclusiv estetică) a fenomenelor meteorologice si atmosferice 
dobindeste în zilele noastre volens nolens o dimensiune etică 
și socială și poate, iar în opinia noastră chiar trebuie să 
contribuie la formarea unei atitudini civice şi responsabile. 
Pentru aceasta însă, se pune mai întîi problema rearticulării 
esteticii fenomenologice drept estetică socială. Să fii cu capul 
în nori nu mai presupune astăzi neapărat escapism şi mizan- 
tropie, fuga de realitate într-o natură genuină, ferită de inter- 
ventia umană și aflată la adăpost de o societate pervertită, ci 
dobindeste tocmai semnificatia unui umanism responsabil 
ecologic. Ce-i drept, utopiile nu au dispárut nici in zilele 
noastre, ci au luat doar forma proiectelor sociale elitiste si, in 
ultimá instanţă, totalitare ale ,capsulelor climatice“ (von 
Borries 2010). Mai importantá si, in orice caz, mai demo- 
craticá ni se pare totuşi încercarea de a revizui estetica 
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naturii a lui Martin Seel si teoria atmosferelor a lui Gernot 
Böhme, denumită initial ökologische Ästhetik, cu care nu se 
mai pot identifica astăzi scriitori activiști precum Ilja 
Trojanow. 

În mod concret, considerăm necesară extinderea 
esteticii meteorologice dincolo de teoria sublimului, mai ales 
a sublimului dinamic, dar si dincolo de acele stări ale vremii 
care implică securitate şi confort si ne permit să desfäsuräm 
activităţi în aer liber. Obiectul esteticii atmosferelor primare 
nu se rezumă nici la peisajele devastate în urma unor catas- 
trofe naturale, nici la vremea denumită „frumoasă“ de bule- 
tinul meteorologic sau în conversaţia cotidiană. În același 
timp, însă, ne ferim a cădea în postulatul esteticii pozitive, 
după care orice (tip de vreme) ar fi frumos. Am menţionat 
deja cazuri în care „cenzurarea“ si conditionarea aprecierii 


estetice printr-o perspectivă morală devin necesare şi cînd 


informaţii despre sursa unui fenomen aparent atractiv din 
punct de vedere estetic tempereazá admiraţia si inhibă atitu- 
dinea estetică presupusă a fi „dezinteresată”. Și chiar dacă 
riscăm să intrăm în zona delicată a relaţiei dintre valorile 
estetice si cele etice, ni se pare totuşi important ca o estetică 
socială şi sensibilizată ecologic despre fenomenele meteo- 
rologice să ridice şi problema atitudinilor estetice adecvate 
fata de evenimentele atmosferice. in ultimă instanţă, subiecţii 
acestei experiențe nu se mai împart, ca în. aşa-numita 
bürgerliche Asthetik, în persoane sensibile şi insensibile, cu 
gust și lipsite de gust, ci în consumatori egoisti ai vremii şi 
indivizi cu sensibilitate ecologică. Consumarea vremii inspiră 
atit practici de căutare a vremii frumoase cu orice pret (la 


propriu), preferînd invariabil concedii in țări îndepărtate, cit 


şi practica estetică perversă a turismului în zonele calamitate 
(catastrophe tourism). Alternativa ar presupune un fel de res- 
ponsibilitate în formarea gi satisfacerea intereselor estetice, 
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favorizind experiențe mai puţin intense si cultivind sensi- 
bilitatea (esteticá, iar nu meteoropaticá!) fatá de poetica 
„atmosferică” a normalitátii climatic-atmosferice. Este de la 
sine înțeles că autonomia valorilor, atît de celebrată în 
modernitate, își pierde aici legitimitatea. Consumul estetic al 
vremii poate fi înlocuit de un Wohlgefallen care să înveţe de 
la literatură şi artă că fenomenele meteorologice constituie 
un rezervor inepuizabil de valori estetice numite atmosfere 
sau constelații afective (moodscapes), iar de la ştiinţă, că cele 
mai banale condiţii atmosferice merită întreaga noastră 
atenţie, putînd declanșa experienţe estetice profunde. Frumu- 
setea își recuperează un sens mai degrabă cosmologic si este 
modulată de cunoaștere. 

O astfel de estetică meteorologică implică, așadar, 
reconfigurarea triadei valorice clasice, în care valorile estetice 
şi cele morale se interconditioneazá si sînt mediate de 
cunoașterea științifică. Atitudinea unei ingenuitáti estetice, 
despre care se presupune că ar corespunde dezinteresării 
estetice si ar justifica ignoranta științifică, a devenit impardo- 
nabilá intr-o epocá in care mass-media asigurá accesul liber 
la informatie, iar raza de actiune a tehnologiei face inevitabilá 
intrebarea referitoare la adeváratele cauze ale unui eveniment 
meteorologic. Implicatiile morale ale unei estetici 
meteorologice sint incontestabile, alegerea fundamentului 
teoretic, inclusiv a eticii adecvate care ar sustine o asemenea 
esteticá, rámine de discutat. La momentul actual, o pers- 
pectivá atractivá pentru corelarea celor douá domenii ni se 
pare a fi etica virtutilor, dat fiind cá aceasta include in mod 
curent sensibilitatea estetică față de natură în catalogul 
virtuţilor „Verzi, alături de respectul față de natură, comu- 
kis ho ebd dgio Bras activismul ecologic si 
2005). Ne asteptám ca bién sei «ci Gan ren 

resul estetic fatä de fenomenele 
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cereşti, deopotrivă atmosferice și extra-atmosferice, -deci 
cosmice, să poată (re)activa in individ sentimentul propriei 
micimi in fata minunii universului și să-l ajute să deprindă 
gîndirea la altă scară, angajindu-l poate într-o gîndire 
holisticá. 

În orice caz, o estetică meteorologică apare inse- 
parabilă de atitudinea cosmopolită la care îndemna, tot în 
legătură cu încălzirea climatică, însă din perspectivă socio- 
logică, si John Urry (2011). Spre deosebire de alte forme de 
cosmopolitism, cel estetic reprezintă o atitudine naturală si 
universală, iar manifestul publicat de Cloud Appreciation 
Society, care cheamă la formarea unei noi „Internationale”, 
proclamînd mai mult sau mai puţin ironic „Cloud Lovers, 
Unite", ne întăreşte convingerea că aprecierea estetică a 
naturii nu este condamnată în mod irevocabil să sfirgeascá 
într-o plăcere individualistă, ci, dimpotrivă, poate inspira 
înființarea de noi comunităţi estetice la nivel global, ai căror 
* membri pot să nu aibă nimic altceva în comun în afara 
|. interesului estetic pentru condiţiile atmosferice. 
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Aisthesis as Dialogue. 
An Artist's Perspective 
on Bernhard Waldenfels' 
Responsive Phenomenology 


Teresa Leonhardmair 


1. Introduction 


; In 1737 Jean-Féry Rebel's ballet music "Les Éléments" 
" was published. The first movement addressing the state that 
. precedes creation is a musical translation of chaos (“Le 
chaos”), of dis-order, of something out of order, of something 
strange. Almost 300 years ago this French Baroque composer 
confronted the audience with dissonance, with the strange in 
an innovative way. “What concerts do we attend?", the well- 


known Austrian conductor Nikolaus Harnoncourt asks in our 
day and answers at once: 


Merely ones in which well-known pieces of music are 
played, [..] This fact deals with listening habits. [..] Our 
music is based on surprises and shocks, which lead the 
listener to an understanding and.experience correlating to 
the idea of the piece. But there are no more surprises today. 
[-] For us a musical attraction is the better the more used it 
is; we do not want to be griped; we only want to enjoy and 
: to know "In: which way he/she is playing it’. Our way of 
listening to music restricts in comparisons; hence we have 
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obtained an absurd, primitive stage of reception. 
(Harnoncourt 2004: 33) 


In his statement Harnoncourt mentions the fact of 
misunderstanding music and - finally - a wrong approach of 
aesthetic education. How to start a lively dialogue if there is 
nothing we are confronted with? Using the philosophical 
term epoché (Edmund Husserl) and moving backwards right 
to the phenomenon, we have to state that music cannot be 
understood, moreover music (and art in general) should not be 
understood absolutely, as Rainer Maria Rilke expresses this 
"mystery" in one of his poems: 


Music: breathing of statues. 

Perhaps: silence of paintings. You language where all 
language ends. 

You time standing vertically on the motion of mortal hearts. 
Feelings for whom? O you the transformation 

of feelings into what? -: into audible landscape. 

You stranger: music. (Rilke 1978: 105) 


Unfolding an artists perspective on Bernhard 
Waldenfels' Philosophy of Response I will explain arts 
themselves as a dialogue with another, with a strange order”. 
The performance “De/rangements” (2016) will be put into 
relation with these ideas — as a piece of art in general as well 
as concerning its subject and approach in particular. A first 
assumption is: Aisthesis happens to. us and includes our 
reaction to what is happening. Arts surprise us with the 
Alien. Without this surprise there would be no dialogue, no 
encounter with and no transformation through arts. | 


All transla 


tions from German bel 

2^ ong to me, T.L., 

sails T EU GANTS (1999; 181) order (Ordnung) is a "well 

ipe gerege te), non-optional (nicht beliebige) combination of 
al arising from contrast, resonance and repetition. 
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2. Aisthesis - Short notes 


2.1. Poly-aisthesis 

Indeed, for an artist, the question of perception is 
fundamental. Sensations - to listen, to look, to touch, to smell 
- are actions of our body. In a way, the senses are artists 
themselves: they create. The ancient Greek term aisthesis 
refers to the senses completely. Hence aesthetics in this 
article means a "theory of perception" (Wolfgang Welsch) 
and a principle in different fields. Following Welsch, an 
understanding of aesthetics should be advocated, ^which goes 
beyond the traditional understanding" (Welsch 1997: 18). In 
traditional understanding, Welsch explains, 


[...] aesthetics is considered as artistics, as an explication of 
art with particular attention to beauty. The discipline's 
traditional name as ‘aesthetics’ seems to be wrong, because 
in fact it doesn't have - as the name suggests — aesthetics as 
its point of reference, but art - so the name 'artistics' would 
be much more appropriate. (Ibid.) 


. Besides the focus on perception, an artist's perspective 
on aisthesis opens the view on main aspects like relation and 
plurality. Concerning the complex way of experiencing art 
works including actions as inter-play, inter-action, reflecting, 
creating, producing and combining different modes of 
sensation and expression, the term polyaesthetics should be 
introduced. Wolfgang Roscher supposes that “poly refers 
[...] to a qualitative ‘more’ of links between appearance and 
effect" (Roscher 1991: 9). So the prefix poly- is a sign of the 
fundamental diversity concerning perception. 


2.2, The Body arca 
Our body (Leib) is a particular body hence it is a vital 
body with a soul. Life is bodily, corporal and fleshly. We are 


279- 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Teresa Leonhardmair 


"incarnate persons" (cf. Petzold 2003: 854), in fact to exist as 
human beings means "to embody ad infinitum (Merleau- 
Pontv 1966: 199). Referring to Waldenfels (and his constant 
background, Maurice Merleau-Ponty) the. term phenomenal 
body” characterizes a self-referential dimension, Le. we 
perceive ourselves in autonomous activity and in passive 
objectivity. Performative and descriptive aspects of identity 
coincide. The ambivalence (ambiguité) of “my own body” asa 
*particular object" consists of its double dimension, which 
leads it to belong to both nature and spirit, outer and inner 
reality. The body is the threshold between nature and culture, 
between the others and myself (Waldenfels 2000: 259). Within 
this idea of the vital body as "third dimension" (beyond the 
bodily body and the mind) we avoid the Cartesian 
dichotomy. As flesh, ie. nature our body is directly 
connected with the world. Nature is our origin". Thus life is 
sensual and our senses are meaningful. 


2.3. Syn-aisthesis 

Our senses can be defined as “ways of communication” 
(Straus cited in Waldenfels 1999: 60): They communicate 
together and translate each other. They play in different 
ways on different levels (ibid: 58). Referring to Merleau- 
Ponty, the human body as the Aristotelian idea of a sensus 
communis means a vital synergetic system in which the 
senses communicate (cf Merleau-Ponty 1966: 274). 
Waldenfels uses the term “heteromodal perception” to 
describe the amalgamation of various senses. Syn-aisthesis in 
a broad meaning is a common human disposition rather than 


——— M] s 


* hà Polih performans ceti ^i 
ierestin qua ps Pertormanee artist Teresa Murak takes a lively 
interest in the interaction of nature and culture on her own body: 
in some performances her body was breeding grounds for grass. 
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a special neurologic phenomenon. Whereas the prefix poly- 
refers to the quality of diverse actions of perception, the 
prefix syn- focuses on the combination and amalgamation 
creating an individual way of perception. The plurality of 
artistic expression is an "elemental aesthetic fact" (Lukacs 
1972: 43), on the one hand concerning individual experience, 
on the other hand a conscious artistic approach. So, looking 
back at the ancient world for example, we observe that the 
Greek term mousiké included various ways of expression: 
sound (music), movement (dance), language (poetry). And at 
the end of the 19" century artists demanded the reunion of 
art and life, of different ways of expression . 


2.4. Aesthetic education — Education of the senses 

"Qualities of aesthetic experiences are basic relations, 
‘down streaming all fields of learning, they are the breeding 
' ground, not luxury" claims Horst Rumpf (2007: 63). If we do 
- not mind artistic education as an education of the senses, art 
is isolated in extra space and time. Aesthetic education is not 
merely an education concerning "the pretty". If we followed 
this wrong assumption, aesthetics and arts would be 
misunderstood and reduced. Instead of this we have to 
extend the meaning of aesthetics again and go back to the 
roots of the term. We should ask for sensuality and the body, 
which means an education of perception, an education of the 
diversity of the senses (polyaisthesis) as fundament of a new 
approach to arts’. Without connection to the senses, artistic 


^ Cf. for example Emile Jaques-Dalcroze and Carl Orff in the 
field of music/dance education. 

In the field of aesthetic education. we can find many 
interesting approaches. As a great example for aesthetic education 
on a basic level see Pankratium. Das Haus des Staunens in 
Gmünd/Austria. i a E 
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education “salves the cultural conscience“ only (Waldenfels 
2010: 130). The ability to be touched and the attention in, `: 
intermodal experience are the basis of aisthesis (ibid.: 109). An 
This fact leads directly to Waldenfels' idea of a Philosophy of 
Response. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


3. Phenomenology of the alien - Philosophy 
of Response in the context of arts 


3.1. Art/Arts — Some terminological thoughts 

Art/Arts is a broad term including elements like art- 
works, artists, recipients and art as an institution. These 
elements create a special system. Thus the plural form (arts) ; 
seems to be more adequate. In our day art is not an inclusive 4 
part of society anymore as it was in the Ancient Greek world. j 
But it is nevertheless connected to the environment, to a E 
society, even though it is an autonomous field today (cf. 
Schweppenhauser 2007: 38). Although the definition of arts 
changed, it has always been an artist’s due to know the rules 
on the one hand, but constantly transgress the borders and to 
resist to the known on the other hand. At the end of the 19 
century artists started to oppose the task to produce 
something “pretty”. In the 20" century they even left the 
traditional definition of a piece of art. “Good” work of art, 
Susanne K. Langer notes, is “beautiful”, which is not the same 
as “pretty”, ie. it is designed to abstract and preset forms for 
perception (cf. Schechner 2002: 41). In the 20° century artists 
question also the traditional definition of arts. For example 
Joseph Beuys extends the term arts and defines all things and 


Propaganda is an example of art that entered into a. 
commitment, EU ce pt 
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actions based on artistic principles as artistic’. Artistic action 
is characterized by being in opposition to the familiar, which 
means the possibility to act inventively in aesthetic/sensory 
spheres and to overcome common expectations (cf. Gadamer 
1993: 12). As a result, arts need free spaces, in arts aesthetic 
modes are used originally and habits are disturbed’. 


3.2. Arts as the alien 

Arts are part of and are a-part from everyday life. They 
are “exceeding the normal order, without totally leaving the 
area of normality” (Waldenfels 1999: 214). On the one hand 
arts are simply other than "normal" life, ie. a version. But on 
the other they are absolutely strange. Arts are fundamentally 
connected to us human beings, but they exceed us. They are 
“the way we are and the way we never will be", as Hans 
"Heinrich Eggebrecht (1997: 14) notes concerning music. 
“ There is a relative strangeness passing by. And we can 
' overcome it in the examination. But the radical alien does not 
concern our approach to arts. It leads us out of an existing 
order. There is no place for it in this order (cf. Waldenfels 
1999: 184). So art deals with the transgression of meaning- 
horizons. This transgression we find in well-known pieces, 
too, if we try to discover them in a new way: 


The alien is what I can find although I am an expert in a 
special field and I start to be astonished as well. [.] To 
understand is not a contrast to. the alien. But the alien is 
more than I can understand. It is the motor of 
understanding. (Waldenfels 2009) 


7 Postmodernism makes redundant the questions about the. 


right or the wrong; the manifold meaning becomes a sign of quality 

(ef. Krieger 2010:43). . ub Gk nd 
5 These thoughts go back to Regina Pauls, professor at the 

University of Music ,Mozarteum” Salzburg. .- pace at eles 
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The idea within the creative process is not solving a 
problem, but creating new questions. The apparent answers 
become questions again. The artist has to follow this 
movement. Artists work at the “border”. They are exposed to 
activities at the borders and learn to manage it in a sensitive 
and sensual way. So the piece of art is rather an enigma, not 
an explicit resolution. The aesthetic material of art is familiar 
and nevertheless it transcends the familiar. Sounds, colors, 
words, forms or movements have an autonomous life, 
withdrawing the human beings, even before they are used 
(cf. Waldenfels 2010: 159). Not only the raw material is 
something strange. It seems to be the nature of the piece to 
finally separate from the artist in autonomy, which means 
that not even the artist can really understand it: ,The inner 
beatitude (Seligkeit) of the piece of art shows: it is not up to 
us“. (Weizsäcker 1981: 13) 

"Bridging the last sentences about arts as the alien and 
the following thoughts about reaction om the alien, a 
performance shown at the Salzburg Festival 2011” should be 
mentioned. It is an example how the normal becomes the 
strange. This performance provoked and shocked the 
audience as well as the media in an intensive way. The 
fundamental concept of the Copenhagen-based performance 
collective SIGNA is best described as an installation. The site- 
specific project "Das ehemalige Haus" fitted to a particular 
space "by redefining abandoned, disused buildings and sites 
and transforming them into a timeless theatrical space, into 


* The performance was shown at the „Young Directors 
Project” of the Salzburg Festival, that gives a chance to young 
actors, performers and directors to show their work during a 
famous. international festival. In „inme und Künste im 


Wechselspiel" (Frankfurt, 2010) also Bernhard Waldenfels wrote 
about his residency at the YDP, i 
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an artificial world that the audience is invited to visit and 
explore" (Salzburger Festspiele 2011): It is "Reality-Theatre" 
(Petsch 2011, Salzburger Festspiele). The borders between art 
and life, between performer and audience are canceled. In an 
old house in the Maxglan neighbourhood of Salzburg, the 
tragedy of a missing person was being retraced. The visitors 
stepped 
[...] into the legacy of this person; they were asked to grasp 
the tremendousness of what happened. The person's 
companions, all linked to his destiny, are on site to guide the 
visitor along memory's traces. The past may be revealed in 
the re-enactment of situations, in pictures, letters and films, 
but where did this tragedy take its fatal course, and how real 
is the past anyway? (Salzburger Festspiele 2011) 


The audience was challenged to stay and had many 
possibilities to react: irritation, shock, resistance, intervention, 
` avoidance or escape. 


3.3. React on/to - Philosophy of Response 

The alien within the arts unsettles us. A sensual 
attraction, an incidence appeals, surprises, claims us in one 
(cf. Waldenfels 2000: 368). It is the fundamental process of 
provoking and arousing (cf. Eco 1972: 145)". Already a single 
tone interrupts the "normal" way of life and makes us listen. 
Vilém Flusser points to the corporal action in attention, i.e. in 
listening, and explains this using the iconography of 
Annunciation (cf. Flusser 1991: 197) In listening to the 
angel's message, Holy Mary demonstrates par excellence the 
action of re-action - amazement with the whole body. At his 
turn, Waldenfels uses the Greek term pathos (Greek for: 


? Related to this is the term aesthetic function (ästhetische 
Funktion) in the art theory. 
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suffering, sensation), which means that something is 
happening to us, it is the matter of a non-voluntary 
experience, i.e. answering is non-voluntary action, too. Pathos 
fades to response (Waldenfels 2010: 165). Pathos and response 
belong together even though they are not one. There is a gap, 
a lively interspace exciting movement towards the other 
(ibid: 112) In this sense, response contains activity, 
unpredictability, feelings, questions or refusal (Waldenfels 
2000: 366). This idea of an interspace in the experience of art 
runs parallel to Umberto Eco's idea of the “open work". He 
emphasizes an essential ambiguity in a piece of art, 
concerning art regardless of its age, even though 
contemporary artworks can be defined as "open" in 
particular, since they do not have to be completely finished. 
Art causes varied answers while having a constant shape (cf. 
Eco 1977: 11). Creating an answer is the basis of 
interpretation (cf. Waldenfels 2006: 60). In the space of 
response all participants are transformed. The audience 
becomes a co-player in sym-pathos with the artists. The verb 
to play, used in music and performing arts, could be a key 
word for the aesthetic interspace in all forms of art, because 
art is a free space for experiments where we can learn for 
everyday life. Art is free of any purpose, but an aesthetic, 
sensual game in itself (cf. Waldenfels 2000: 227). 


4. Art as dialogue — The performance project 
De/rangements" (2016) 


4.1, Short notes on the project 

De/rangements" ("Ver/rückungen", “De/plasäri“) is a 
dance/music/performance project with disabled. and non- 
disabled performers in Sibiu (Romania) directed by Teresa 
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Leonhard". The project focuses on the character of the Fool 
and his/her explosive social capability from an artistic as well 
as an academic perspective. This inclusive . project 
concentrates especially on the participation of human beings 
with disabilities in arts and culture as creative individuals. It 
is not a therapeutic offer rather than an artistic project, 
taking the participants seriously as creative artists. Dancers 
are both employees of the sheltered workshop of 
Diakoniewerk international and students of the Colegiul 
National Samuel von Brukenthal The choreography is a 
result of their common creative work. The dancers interact 
with the other performers, musicians living in Transylvania 
who will play two pieces of the contemporary Austrian 
composer Werner Schulze; a byzantine choir will sing early 
orthodox chants. The performances including about forty 
| participants occurred on 28th and 29" May 2016 in the Saint 
© John Church in Sibiu. Art based research on the topic is done 

in collaboration with the Institute of Ecumenical Studies at 
the “Lucian Blaga” University of Sibiu”. - 


4.2. Performance Art 

In the late 1960’s and following in the 1970’s the term 
Performance Art was coined as an umbrella term for works 
that otherwise resisted categorization. In the beginning of the 
20^ century conventional aesthetic and institutional deter- 
minations of art were dispersing. Vanguard movements like 


1E As an artist I use the shorter form of my surname. The 
performance is hosted and supported by the Democratic Forum of 
Germans, supported by the Austrian Cultural Forum Bucharest as 


well as by Christian Burtscher. ; ; ; 
'2 Further partners are Friedrich Teutsch Dialogue and 


Culture Center of the Evangelical Church A.C, .Diakoniewerk 
Gallneukirchen and Asociaţia dia.Logos. 
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the Futurism or the Dadaism instigated artistic experiments | 
across the borders of the genres. Above all they tried to 
approach art and ordinary life and overcome differences 
between artistic and non-artistic performances. The history: 
of performance art comes from different genres; there was a 
performative turn in arts in general. So, visual arts, music, ` 
dance, as well as performing arts and even literature 


developed their own aesthetic shape of performance art and 3 


emphasize different media (cf. Fischer-Lichte 2004: 24). That 


is why performance art is a manifold and complex term, ^ 


which even includes inconsistent definitions. For though 


performance art formerly combated art as an institution, itis 


now part of it. But performance art still questions definitions . 
and systems". Special features of performance art are (1) co- 


action of different modes of artistic expression and media, (2) 


the significance of the process and the moment, (3) iteration, 
(4) the body, (5) communication, (6) coincidence, uncertainty 
and indeterminacy, (7) ritual and (8) spectacular features. 
Actions of performance art neither fabricate a fixable and 
extant artifact, nor play something like in drama. 
Performances pass by, performance is fugacity and that is 
why it expresses life and present so deeply (cf. Heinz 2012, 
Performancekunst im ZKM). By collapsing differences: 
between fiction and real practice, Performance Art forces the 
spectator to find his-/herself in an irritating situation: 
Performance art is situated between everyday life, where 
people act, on the one hand, and theatre, where people only 
look at and feel with someone on the other, The audience: 
becomes an acting part of the show (cf. Fischer-Lichte 2004: 
10 sq.). Not rational understanding is at the center of it, but. 


the individual experience and the way. of handling with it. : i 


So, in her article Andrea Heinz (2012) characterizes: 


Performance Art as „contemporary phenomenon" (Zeitgeistph nomen) ` A 
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Analyzing a piece of art, Erika Fischer-Lichte distinguishes 
between the "aesthetics of performance" and the traditional 
“hermeneutic” and “semiotic aesthetics", The “aesthetics of 
performance” defines the relationship between subject and 
object, ie. between spectator and performer, as well as the 
relationship between corporality/materiality and the semiotic 
character in a new way. Whereas a precise separation of 
subject and object is fundamental for the "hermeneutic" and 
“semiotic aesthetics", the "aesthetics of performance" defines 
the audience as involved in the artistic process. Hermeneutic 
and semiotic aesthetics perceive every material part of the 
artwork as a symbol. However corporality/materiality of the 
event bestride the aesthetics of performance. 
Corporality/materiality precedes attempts at interpretation. 
Performance art focuses the effect on people in their bodily 
„existence (cf. ibid: 20 sq.). - 


4.3, Art as dialogue 

The Greek term didlogos in this article may be a basic 
term in its simple meaning of conversation, including an 
interspace within the potential of the subjects 
transformation (cf. Sedmak 2003: 105, Flusser 2007: 17). The 
aesthetic dialogue between the recipient and the work of art, 
including the artist’s perspective, cannot be homogenous, as 
different orders appear and correlate (cf. Waldenfels et al. 
2000). Dialogue does not merely mean the transfer of 
information, but.to commit oneself to the challenging other 
within an open space between the own and the alien (cf. ibid.: 
366, Waldenfels 2006: 49). The character of the dialogue 
consists in unpredictability because it is a lively encounter, it 
is relationship and hence a learning process (cf. Sedmak 2003: 
105, Waldenfels 2000: 301). That interspace is not empty buta 
field of activity . “in which something becomes itself” 
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(Waldenfels 2005, Fremdheit, Gastfreundschaft l und 
Feindschaft). In the dialogue we participate a priori in the 
experience of the others; we create a “common ground 
(Merleau-Ponty cited in Waldenfels 2000: 299 sq.), a web. Art 
as dialogue is a certain play, an aesthetic play, creating orders 
and demolishing them - a play with our reality. We are 
applied to play along to realize the nature of art. It is boring if 
there is no gap between play and player, as the gap demands 
answers, demands response. Listening not only to the artist, 
but listening to the world is possible if we open the gap (cf. 
Waldenfels 2006: 49, Rumpf 2007: 65). 

The performance project “De/rangements” opens the 
dialogue with the alien on different levels concerning: (1) the 
topic, the fool as a figure of the alien par excellence: the a- 
topos, the other, (2) the two groups of performers who meet: 
artists with and without disabilities, (3) the cultural context: 
encounter of various facets of Transylvania (cultures, 
languages, religions), especially of Christian denominations, 
and (4) the dialogue between Art and Science, as well as 
between Art and Religion (concerning the topic and the 
setting). 


4.4. The Fool as a figure of the alien 

The character of the fool pushes our limits, makes us 
deviating from habitual life and leads us into a strange world. 
He "deranges the neat orderliness — and he calls our attention 
to the fragility of our variegated idyll" (Heimerl 2014). The 
normal is being displaced, the perspective changes. Making 
us laugh and touching us, he forces us to take a good look at 
ourselves, The fool is brave, but there is no need for him to 
be a hero. He confronts and provokes, calls people out from 
their ordinary, gridlocked thinking and acting. He is the dis- 
sonance. We can find his sense in nonsense, in disutility, in 
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futility, in holy play. Fools are (perhaps) "skeptics behind the 
mask of the madman” (Hitzler cited in Lauermann 2010: 447). 
At any rate they are unconventional outsiders. The fool is 
different - in the way of acting, appearing and thinking. As 
much as foolishness and asininity are affiliated with each 
other, even so, despite negative connotation, the fool shows 
the paradoxical correlation between wisdom and deviation or 
foolishness. Union with the transcendence requires rapture 
(Gk. ekstasis); wisdom that exceeds ordinary life requires 
foolishness; Art that makes sense requires madness. Jesters 
and buffoons, artists and saints, or seeming simple-minded 
persons are close to the divine. Probably encountering the 
extra-ordinary is too massive for those who remain in the 
normal. The transcendent, the holy we can find in the topos 
+ of the Foolishness for Christ having a long tradition in 
- Eastern Christianity (Gk. salos, Rus. jurodiwy). In the first 
epistle to the Corinthians, Paul alienates the classical 
^ definition of wisdom: Jesus Christ above all on the cross 
becomes a fool himself and all those who follow that 
scandalous message become fools in Christ themselves. Fools 
like Saint Basil the Blessed or Saint Francis followed this 
message in a radical deviation from the road of the norm. 
What is special about the fool's performative potential? 
How does a human being act to become a fool? What moves 
him und how does he move? Foolishness becomes obvious 
through embodiment, sensuality and visibility as basic 
factors. Because of his specific corporality, movement and 
transformation, the fool. differs from. the other. In his 
grotesque corporality he awakes us. Whereas others walk, he 
jumps, dances, limps, shambles or bounces. The fool wallows 
in refuse, moves a dead dog behind himself. Whereas others 
speak clearly, he talks confused. Whereas others wear pretty 
cloths, he is naked, he goes in rags, is houseless. Whereas 
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others control themselves, he intervenes with beneficial 


gestures. Whereas others gave up dreaming, he exceeds the 
unthinkable. Fools always have been „radical critics of the- 


system" (Kötter cited in Riederer 2012) with a special place in 
society. Jesters were free to fool around (jester's licence). They 
parodied reigning nobility and criticized established social 
conditions unpunished. The Russian character jurodiwy was 
allowed to say the truth referring the tsar as his foolishness 
was supposed to be inspired by God himself. Holy fools after 
Jesus Christ as a fool himself interpreted the Christian 
message in a radical way, for which reason they have become 
critics of the ecclesiastical system. The various, rebellious, 
protesting saints exist - and they stil have a say. But 
deviation, the alien make us insecure, hence the fool often is 
unheard. Without going into details and evaluation, Pussy 
Riot's performance with serious consequences A Punk Prayer 
(2012) in a cathedral in Moscow should be mentioned. Many 
voices of the orthodoxy as well as the performers themselves 
refer to the tradition of holy foolishness. So, as artists they 
describe themselves as ,descendants of Holy Fools, madmen 
and children, who believe in the miracle of transformation* 
(Tolokonnikowa cited in Radisch 2013). 


4.5. Open the Gap! — Performer with/without disabilities 
and the audience 

The phenomenon of the alien in different contexts has 
been and still is a motive in arts — including the risk to 
represent the alien as something exotic, The artist’s ambition 
1s to separate the subject from the original context, to 


confront the people with the subject on an aesthetic level and. 


to work on the 
order to elimin 
borderline exper 


gap between the own and the other not in 
ate it but to enhance a dialogue. Radical 
tences like death or love — are subjects, which 


292 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Aisthesis as.Dialogue 


can be dealt with in arts because music, poetry or dance can 
move very near to these borders. But art confronts us also 
with the alien in the normal, in alienating the familiar. Being 
different seems to pose a threat to our Western thinking. 
Hence it seems to be inevitable to adapt the alien and to hide 
or to eliminate it. Our today's visual culture concentrates on 
aesthetic normalization. Inclusion does not mean to follow 
the cult of normalcy and extinguish the alien totally. Within 
such a normative belief people with disabilities remain in 
characteristic social patterns, which prevent social 
participation. People with disabilities still do not participate, 
for there is a lack of adequate educative approaches, 
individual chances of development and appropriate working 
places. Social participation, access for all and an effective 
cooperation are implemented insufficiently especially in 
; Romania, although many people campaign for improvement. 
! Disability, as “destabilizing of certainties” (Meininger 2008: 
© 347) and as borderline experience from an inner perspective 
* (people with disability) and from an outer perspective (people 
< without disability), creates space for foolishness. Thus, 
inclusion means space for and answering to the alien: for the 
grotesque body, for the other-thinking people, for fragility and 
the tragic. True encounter provokes interspaces, where 
dialogue and learning happen and finally we observe: 
everybody is an alien in the other’s room. Arts qualify to 
stage an experimental ground for encounter, to get involved 
with the enriching play with the alien and to learn together 
and from the fools in a lively dialogue - to find the fool in 
oneself. y : 
Probably, the performance’s audience had such 
experiences as well, as all participants of the performance 
(including the audience) where acting within this interspace. 
To response is at the same time aesthetically, emotionally and 
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rationally - based within the body (cf. Waldenfels 2010: 123). 
In Performance Art the concept of bodily togetherness 
(Zwischenleiblichkeit), the interspace between me and the 
other as human and as bodily beings occurs in a special way. 
Self-reference and transformation of the self are based on 
reference to the other. Experience starts from something that 
happens and appeals to us (pathos). To experience myself 
needs the contrast of the other (cf. ibid.: 283). The threshold 
between performer und audience as co-players is porous (cf. 
ibid.: 250). At least in a way all attendees are performers (cf. 
ibid.: 273). Since there is no stage in a traditional sense in this 
performance, the performer is also in the audience, the scene 
changes, the audience has to move and so on. To respond is a 
bodily process and includes habits of the own body (cf. 
Waldenfels 2000: 365): „In feeling we encounter the world and 

within encounter I can feel myself" (Straus cited in ibid.: 284). 
Every human being has the right to participate in 
culture, to rejoice in arts and in culture, and to have 
possibilities of creative expression. Within the help of arts, a 
community and a person reflect and articulate identity and 
relate themselves to the past and the future. Arts are a 
special, human way of experiencing the world and creating it. 
Therefore to participate completely in life means to have an 
option of cultural participation. Whereas people with 
disabilities often are confronted with paternalism, there is a 
need of initiatives that would enable cultural participation for 
handicapped people: both in the meaning of experiencing art 
and working as artists. One of the project's objectives means 
a pe nena around disability and to increase social 
therapeutic “spect of i ri e ie > = = the 
skills of ise peo l era wore bp Dn spesa Vm den 
kem Birojedt 2a pe: irst of all, people with disabilities in 
qual partners, whose work, way of 
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expression and competence are taken seriously. And indeed 
they are challenged as performers. 


4.6. Cultural Crossover 

Playing something by including the alien only because 
it is strange finally is boring. The awareness of the alien has 
no potential of pathos (cf. Petzold 1995: 21) Perhaps the 
radical alien in the well-known is the more interesting thing, 
because it really surprises and appeals for communication (cf. 
ibid.: 22). Art does not break permanently with the familiar. 
But arts show the familiar in “a way we didn't know it 
before" (Schweppenháuser 2007: 155) In the mentioned 
project encounter and dialogue are focused. As long lasting 
traditions meet, on the one hand, and traditions meet 
contemporary approaches, on the other hand, something new 
arises: in ecumenical Christianity, in the field between arts 
and religion and in the cultural diversity of Transylvania. 
. Byzantine and Western traditions of Christianity converge in 
Transylvania in a special way. The city of Sibiu is 
characterized by diversity of denominations and seems to be 
a really adequate place for this performance. Sounds and 
music in the project are connected with the topic, but 
furthermore they express the connections between traditions 
in Transylvania and the still existing relationship between 
Austria or Germany and Romania. The string quartet INIM@ 
from Sibiu plays Werner Schulze's “Franziskus-Meditation” 
(2012, op. 16/3) and Brita Falch-Leutert plays his piece 
"Holzwege" (2008, op. 22/1) for organ. Alexandru Ionita 
performs Kratima, early orthodox chants, with a student's 
choir. Besides live music recordings of Ludwig van 
Beethoven's Symphony No. 7 (A-major, op. 92, second 
movement “Allegretto”), Wolfgang Amadeus  Mozart’s 
Symphony No. 40 (G-minor, K. 550, third movement 
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") and a piece of Philipp Caudella (the 


,Menuetto. Allegretto ella 
Domine, demonstra mihi”) are 


Motet on Psalm 25, “Vias tuas, 
part of the performance. 


4.7. Poly-aisthesis 
Performance art is an example for a poly-aesthetic 


approach. “De/rangements” combines different media in the 
way of an aesthetic dialogue: movement and dance, voice and 
speech, sound and music, light and visuals, material and stage 
props. Music from technical sources will be added to live 
music. The performance doesn't tell a story; it is more like a 
collage rather than piece with a logical dramatic structure. In 
various pictures with different constellations of the 
performers or media — as groups, pairs, solo, dance without 
music, music without dance etc. — different thematic aspects 
are focused. The performance takes place at Saint John's 
Church. The neo-gothic church is more than just a location of 
an event, but was selected consciously. From an artistic 
perspective we can find an interaction between this special 
place and its architecture and the staging; it is an important 
part of the master plan. Holding the place in high esteem it 
will be worked with the site. This dance performance follows 
a long tradition of performing arts in religious contexts 
connecting the site, the performers and the audience". 


4.8. Aesthetic Education in “De/rangements” 

Besides various approaches from contemporary dance 
practices, methodic and aesthetic instruments of Site specific 
performance, Community Dance and  Danceability are 
fundamental for “De/rangements”. They all have in common 
that they offer various possibilities in acting and performing. 


Wa 
Even about the Fools in Christ we can find Liturgical Dramas. 
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Their definition of art and artists is breaking with 
conventional opinions and their concepts . include 
improvisation and the individual abilities as main artistic 
resources. Developing the individual body, perception 
training and exercises according to various methods of Body 
Work, as well as basics in dance technique, have been main 
topics in the first lessons with the dancers. In the period of 
production the choreography results from improvisation. 
Individual skills of the participants are basis of a dialogue in 
improvisation. To learn to accept the unpredictable, the ugly, 
“the risk of things being different" (Waldenfels 2009) is a 
main aim. Probably they lose control in situations, but they 
can learn to stand it. In improvisation we can learn to handle 
with the surprising, with the alien, creating an answer in the 
situation instead of fear (cf. Waldenfels 2010: 22). To response 
'means to react to the action on stage, to surprise oneself and 
“to drag people in vitality (cf. ibid: 275). Spaces for 
experiments and development are of vital importance. 
Participants should learn also from each other and be 
supported in their own specific body language. What is of 
interest is expressive, simple movement ~- autonomous and 
felt — rather than virtuosic movement. 
Avoiding the popular issue of skills, referring to 
Waldenfels, I claim that arts unfold their indirect effect 
before they are called as educational objectives (ibid.: 131): 
*Art doesn't need a cover of protection. Art is unruly. 
Learning does not start with the easy, habitual, but to hear, to 
see, to read, to play the difficult" (ibid.: 130), For learning how 
to answer to the lien there is no special education in the art. 
You learn to do this by the perception of art, But there is an 
absolute need in artistic education to be surprised as a student 
as well as a teacher. As a teacher it is of fundamental 
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importance to insist on the radical alien of art and on the 
venture to get to the border. 


5. Epilogue 


"Our music is based on surprises and shocks, which 
leads the listener to an understanding and experience 
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correlating to the idea of the piece. But there are no more . 4 


surprises today [...]” (Harnoncourt 2004: 33). And 
Harnoncourt mentions elsewhere: “When I conduct these 
orchestras, I want the musicians to throw away everything 
they have done before with a piece they think they know, 
and to perform it as if they have never heard it or played it” 
(Harnoncourt 2015). He encourages his musicians and people 
in general to experience art as something new. We are not 
forced to understand everything rationally but we should let 
our senses act and re-act. The alien touches us: unpredictable, 
as the excess of the “cannot-be-taught” in learning 
(Waldenfels 2010: 132). If we eliminate the alien im art, we 
eliminate its power in being the strange, exceeding the order. 
We would eliminate at least our human character to: be 
something more than purposeful; to be “creatures of 
exuberance par excellence” (ibid.: 160). Finally it is the ethos 
of hospitality that shows the idea of experiencing the alien: It 
means to accept that “the guest” is living on the threshold. 
S/he is not living in the room neither absolutely outside 
(Waldenfels 2009). Waldenfels calls the "fear of the. 
threshold" (Waldenfels 2010: 174) normal and” needful, 
because it is the precondition to be touched. Hence we: should 
not be afraid of the fear but allow this“ danger” in thear: 
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Alexandru Bejinariu, The Art of Making Oneself Understood. 
Communicating Experience through Artistic and Phenomenological 


Discourses 


Working out questions regarding the essence of art and the 
aesthetic object, as well as the research directions they provide are 
of great importance in the history of phenomenology. Our main 
thesis in this paper is that an appropriate phenomenological access 
to our lived relation with the world can be gained through art. 
. What does it mean that something is being conveyed through the 
© work of art? Is it just conveying meaning, which - like in the case 
of the sign — calls for a hermeneutical act? How do the senses 
contribute to understanding and fulfilling the experience conveyed 
to them through the work of art? By further developing these 
questions we emphasize the way in which art can substantially 
contribute to the definition and development of the idea of 
phenomenology. In addition, we discuss some of Günter Figal's 
central arguments in Erscheinungsdinge, to show that if considered 
in the context of art and aesthetics, new light can be shed on 
certain basic concepts of phenomenology. 


Remus Breazu, Varíation and the poetic image 
This paper discusses the difference between Husserl's method and 
the poetic method from the point of view of variation. The first part 


of the article will show how eidetic variation originates in the 
process of aphaeresis, as il is described in some Platonic and 


303 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Abstracts 


Aristotelian texts, Starting from Gaston Bachelard's late works, the 
second part will explore in a phenomenological manner the relation 
between variation and the poetic image with focus on the way how 
Apollo's manifestations are described in ancient Greek poetic texts, 


Cristian Ciocan, The Principle of Resemblance and Its Reversions 


This study aims to explore the relation between copy and original 
that determines the phenomenon of image, starting from an 
analysis of the variations of the concept of similarity. This analysis 
explores the way in which similarity implies the tension between 
identity and difference, according to the reality level in which each 
of the two terms of similarity are placed, and also according to the 
ontic rupture that may arise between them, and their visual 
character. On the one hand, the principle of similarity crosses this 
structure of ontological levels, which constitutes the matrix of the 
metaphysical Platonism, marking the way in which the relation 
between image and thing is traditionally understood. On the other 
hand, this principle of similarity, which governs the functioning of 
ordinary images, is defied when we deal with extra-ordinary 
images, in at least three ways: by inverting the terms of the 
principle of similarity (i.e. the original and the Copy), by suspending 
the principle itself, or by revoking the principle of similarity. 


Bogdan Mincá, Heidegger's Reading of the Greek arché as "Original 
Leap" (Ur-sprung) in the Essay The Origin of the Work of Art 


This paper contextualizes Heidegger's essay The Origin of the Work 
of Art by showing its connections with other works of the same 
years 1931-1936, especially with the course on Hólderlin's hymns, 
from 1934, The paper focuses on the term Ursprung, „origin”, and 
argues that beginning and original source are one of Heidegger's 
main themes in the above mentioned period. Of significant 
importance for this paper is the „law of the origin", ie, the fact that 
the origin is origin of something (thereby implying central 
- philosophical terms, such as identity and difference) as well as the 
essential dispute between origin and the entity originated from it. 
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Even if Heidegger doesn't mention it expressly, the ontological 
difference is at work in The Origin of the Work of Art. Finally, the 
paper investigates Heidegger's interpretation of the Ursprung in his 
course on Hólderlin's hymn The Rhine. 


Ileana Bortun, The Place of Subjectivity in Understanding the Work 
of Art: Heidegger vs Schapiro 


In this article, I challenge Meyer Schapiro's critique of the way 
Heidegger refers to a painting by Van Gogh in The Origin of the 
Work of Art. I focus on Schapiro's contention that Heidegger's 
interpretation of this painting is simply wrong because it does not 
take into account the artist, his biography and his intentions in 
depicting the respective pair of shoes. I argue that even if Schapiro 
offers an interesting interpretation of Van Gogh's painting as a self- 
portrait, his critique cannot invalidate Heidegger’s-account of art 
because Schapiro does not seem to fully understand it and because 
he does not show why there cannot be an ontology of art which is 
; notcentred around the subjectivity of the artist. 


- Eveline Cioflec, Aesthetic Valences of the Technical Reproduction of 
Works of Art 


The technological reproduction of works of art leads to an entirely 
new spectrum of artistic possibilities. As Walter. Benjamin 
highlights, the very notion of what art is has to be reconsidered, 
once. the latter has been influenced by technological reproduction. 
Technological reproduction provides the possibility for new types 
of arts, to the extent that the very definition of a “work of art” 
cannot be rooted in authenticity any more. Both Martin Heidegger 
and Walter Benjamin define the work of art from within art itself. 
For Heidegger a work of art is defined by its inherent truth, since 
the essence of art is constituted by the truth of being having set 
itself to work. For Benjamin, the work of art was. historically 
defined by originality.. However, as the latter suggests 
reproduction by means of technology brings with it new esthetical 
valences, and leads to major changes in the theory of art. 
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Christian Ferencz-Flatz, Film in Early Phenomenology 


Most historical accounts of the relations between phenomenology 
and film take their departure from essays written by Merleau-Ponty 
and Roman Ingarden after 1945. Thus, they completely ignore the 
period before the outbreak of World War II. However, if one indeed 
has difficulties finding any detailed analysis of cinema among the 
writings of “early phenomenologists”, the subject is nevertheless 
referred to by authors such as Husserl, Heidegger, Eugen Fink, 
Moritz Geiger, Felix Kaufmann or Oskar Becker. The present article 
attempts to reconstruct the implicit conception of cinema which 
was circulated in the phenomenological movement during the 
interwar period and thus arrives at some significant conclusions 
regarding the conservative tendencies of phenomenology. 


Alexandru Cosmescu, The Practice of Description in Phenomenology 
and Literature 


In the present text, I explore the relation between the practice of 
description in phenomenological discourse and literary discourse. 
Both phenomenology and a certain type of poetry present 
themselves as descriptive enterprises. Certain philosophers with a 
phenomenological background find in their favorite poets or artists 
a certain affinity to their own approach: an attention to the world 
as it discloses itself, a focus on objects as given, but also as 
expressing a transcendent (or immanent) essence, an attempt.to 
find an adequate language for expressing the disclosure of the 
object - features which blur the distinction between philosophy 
and poetry and justify looking at philosophy and art as at least 
similar practices, if not two sides of the same coin. At the same 
time, other phenomenologists warn that such a blurring of the lines 
would mean a watering down of phenomenology itself. I argue that 
in order to better distinguish the role of description as a practice in 
phenomenology and literature we need a phenomenological 


description of description qua description, before it can be separated 


in these two sub-species. 
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Gabriel Cercel, Ars brevis: A Phenomenology of Artistic Precarity 
Philosophical interpretations of art, regardless of their 
methodological | differences, generally .. share a . common 
characteristic: they prefer to select their object among the most 
eminent works of art. This kind of pre-possession, which 
presupposes an aesthetics of plenitude, is on the one hand 
completely justified by the need of a philosophical coverage of the 
canonical. art. However, in order to understand the whole 
complexity of the world of art and regard it from an interrogative 
and  dubitative, ie. really philosophical perspective, a 
phenomenological aesthetics should on the other hand go beyond 
the domain of what could be designated as aesthetic evidence and 
discover the strange realm of artistic secondarity, ambiguity and 
uncertainty. The result would be a phenomenology of secondary 
art and an aesthetics of precarity, which could be part of a 
hermeneutics of secondary senses and meanings and of a 
philosophy of the secondary as such. 


| Mădălina Diaconu, Towards an aesthetics of the atmospheric 
~ conditions 


The paper argues for outlining a new branch of the environmental 
aesthetics. which would deal with weather events. This 
meteorological aesthetics would have to consider the influence of 
practical interests, vital values, and mythical-religious 
interpretations of the aesthetic experience of the weather, and to 
call into question cultural stereotypes concerning the „beautiful“ 
and the „ugly“ weather. After mentioning the few recent papers on 
celestia] or aerial aesthetics by A. Berleant, H. Rolston III and D. 
Macauley, and some ,aerographies" stemming from material 
geography, the focus shifts towards the potential and the open 
questions in the phenomenological aesthetics of atmosphere (G. 
Böhme, J. Hasse, T, Griffero), and to the relevance of the North- 
American environmental aesthetics (Berleant, A. Carlson, E. 
Hargrove). The aesthetics of (the) physical atmosphere(s) would 
have to tackle the issues of the relation between bodily engagement 
and cognition, individual contemplation and ecological 
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commitment, and to identify basic criteria of the aesthetic 
experience of the weather. Finally, the paper emphasizes the 
necessity of this project in the Anthropocene, the positive role of 
cognition in the aesthetic experience, and calls for ammending the 
phenomenology of atmosphere and the transcendental philosophy 
of nature with a social-communitarian and ethical corrective. 


Theresa Leonhardmair, Aisthesis as Dialogue. An Artist's 
Perspective on Bernhard Waldenfels‘ Responsive Phenomenology 


The arts provoke and dare us. The German philosopher Bernhard 
Waldenfels uses the term páthos for the essential affection through 
perception: something happens to me, appeals me. Aesthetic 
questions concerning the arts can be dealt with Waldenfels’ 
concept of a Responsive Philosophy. In arts we encounter the alien: 
One's own collides with the other. As a result we are forced to 
answer. The aesthetic dialogue in which several players are 
involved becomes a lively interspace. Performance Art in general 
opens this fundamental gap in particular. The site-specific 
performance project "De/rangements" (May 2016) - a collaboration 
of performers with and without disabilities in an evangelic church 
in Sibiu - is a radical example for the above-mentioned dialogue 
concerning the artistic approach, the social-cultural topic and the 
subject: The Fool as a figure of the alien par excellence. 
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2004) al Societăţii Române de Fenomenologie, coeditor al revistei 
Studia Phaenomenologica (2001-2005), membru în comitetul ştiinţific 
al revistelor Heidegger Studies şi Heidegger Jahrbuch. 2005-2010 / 
2014 cercetator postdoctoral la Universitatea Albert Ludwig din 
Freiburg i.Br., 2011-2013 la Institutul „Alexandru Dragomir”, 
Bucuresti. Cărţi: Cartea experienţei: Heidegger şi hermeneutica vieții 
(2010); Întâlnire în jurul unei palme Zen (2011, în colaborare cu 
Gabriel Liiceanu). Traduceri din limba germană (în colaborare): H.- 
G. Gadamer, Adevăr şi metodă (2001); M. Heidegger, Despre miza 
gândirii (2007). A publicat articole şi recenzii în reviste şi volume 
colective din ţară şi străinătate. 


Cristian Ciocan este lector al Centrului de Excelenţă în Studiul 
Imaginii, Universitatea Bucureşti. Şi-a obţinut doctoratul la 
Universitatea Bucuresti (2006) si la Universitatea Paris IV - 
Sorbonne (2009). Este președintele Societăţii Române de 
Fenomenologie (fondate in 2000) si director al Institutului de 
Filozofie „Alexandru Dragomir” (fondat în 2010 sub auspiciile 
Societăţii Române de Fenomenologie). Este redactor-şef al revistei 
Studia Phaenomenologica (fondate în 2001). A fost bursier post- 
doctoral al Fundației Alexander von Humboldt la „Albert-Ludwig” 
Universităt în Preiburg im Breisgau (2007-2008) şi bursier al New 
Europe College (2009-2010), În 2009, a primit premiul In hoc signo 
Vinces pentru excelenţă în cercetare, acordat de CNCS-UEFISCDI. 
Este autorul a numeroase. studii. de specialitate, monografii si 
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volume colective, Ultima lucrare publicată: Heidegger et le probléme 
de la mort: existentialité, authenticité, temporalité (Dordrecht: 
Springer, 2014), 


Eveline Cioflec a studiat filosofia la Universitatea Babeș-Bolyai in 
Cluj-Napoca, urmând și studii aprofundate în filosofie franceză. 
După studii doctorale la Tübingen și Freiburg im Brsg., a încheiat 
doctoratul cu o lucrare despre Martin Heidegger la Universitatea 
Albert-Ludwig din Freiburg im Brsg. Au urmat stagii postdoctorale 
de cercetare la New Europe College, Bucuresti, precum și la New 
York, Kyoto și Durban. A predat filosofia la Universitatea Babeş- 
Bolyai, Universitatea Ford Hare în East London, Africa de Sud, iar 
cel mai recent la Universitatea Eberhard-Karl din Tübingen. A 
publicat lucrări în domeniile fenomenologiei, hermeneuticii, 
filosofiei politice, filosofiei critice precum și filosofiei interculturale. 


Alexandru Cosmescu (n. 1985), cercetător științific superior la 
Academia de Ştiinţe a Republicii Moldova si. conferenţiar 
universitar la Universitatea Academiei de Ştiinţe din Moldova. 
Doctorat în filologie (2012) cu o teză despre textele dialogice şi 
monologice. A publicat mai multe studii de fenomenologie, 
lingvistică si analiza discursului în reviste si volume colective. De 
asemenea, a tradus în limba română Can the Doing of 
Phenomenology be Learned (2015) de Lester Embree. Interese de 
cercetare; metoda fenomenologică, fenomenologia corporalitatii, 
fenomenologia dialogului, lingvistica textului, analiza discursului. 


Mădălina Diaconu, docent în Filosofie la Institutul de Filosofie şi 
Institutul de Romanistică ale Universităţii din Viena. Doctorate în 
filosofie (Bucuresti, 1996, Viena, 1998), habilitare în filosofie (Viena, 
2005). Autoare a nouă monografii. pe teme de -estetică 
fenomenologică şi urbană și antropologia ; simțurilor. şi 
coordonatoare a mai multor volume colective. Membră în redacția 
revistelor polylog. Zeitschrift für interkulturelle Philosophie (Viena) și 
Studia Phaenomenologica (Bucuresti). ^ Publicații; recente: 
Phänomenologie der Sinne (Stuttgart, 2013), De gustibus, Breviar: de 
gastrosofie (lași, 2013), Geisteswissenschaften im Dialog: Rumänisch- 
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Deutsch / Deutsch-Rumdnisch (coeditare cu Andrei Corbea-Hoisie, 
lasi / Konstanz 2016). 


Christian Ferencz-Flatz este cercetator al Institute for Research 
in the Humanities, Universitatea Bucuresti, si al Institutului de 
Filozofie „Alexandru Dragomir” (Societatea Română de 
Fenomenologie), bursier al Alexander von Humboldt Stiftung la 
Husserl Archiv, Universität zu Köln, și cercetător invitat al a.r.t.e.s., 
Universität zu Köln. A studiat la Universitatea din București, unde a 
obținut doctoratul în filosofie cu o teză despre deconstructia 
heideggeriană a conceptului de „valoare”. Este autorul volumelor 
Obisnuit si neobişnuit in viata de zi cu zi. Fenomenologia situației si 
critica heideggeriană a conceptului de valoare (Humanitas, 2009), 
Retro. Amorse pentru o fenomenologie a trecutului (Humanitas, 2014) 
şi Incursiuni fenomenologice în noul film românesc (Tact, 2015). A 
publicat numeroase studii în reviste si volume colective si a tradus 
în limba română lucrări ale lui Edmund Husserl, Martin Heidegger, 
Walter Benjamin, Theodor W. Adorno si Siegfried Kracauer. 


Teresa Leonhardmair, Dr. phil, artist si cercetător. A studiat 
Muzică si Mișcare la Universität für Musik und darstellende Kunst 
din Viena si la Mozarteum din Salzburg, Harmonic Research si 
Muzicologie la Universitat für Musik und darstellende Kunst din 
Viena si la Universitatea din Viena. Şi-a susținut doctoratul cu teza 
Bewegung in der Musik (Bielefeld 2014). Începînd din 2003 a 
desfășurat activitate didactică în diverse domenii ale educaţiei 
artistice și a realizat numeroase proiecte ca artist performativ. Din 
2005 a fost angajată în activități de cercetare în domeniile 
fenomenologiei, esteticii, studiilor performative, studiilor de gen și 
în Art based Research, Între 2013-2015 a fost lector la universitățile 
din Salzburg, Viena și Klagenfurt. Din 2015 trăieşte în România. 
După un Stagiu de patru luni la Hosman ca directoare a şcolii de 
muzica Elijah (un proiect Social), predă actualmente muzica și 
dansul la Colegiul naţional Samuel von Brukenthal din Sibiu şi la 
Universitatea Lucian Blaga din Sibiu și este cercetător independent 
la Institutul de Cercetare Ecumenică din Sibiu. » 
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Bogdan Mincă (n. 1974), studii de filosofie la Universitatea din 
Bucuresti (1992-1996); studii de filosofie si greacá veche la 
Universitatea din Freiburg (1996-2000) incheiate cu o lucrare de 
masterat; in 2006, doctor in filosofie al aceleiasi universitáti, cu o 
teză despre interpretările lui Heidegger la Aristotel. În prezent, 
lector la Departamentul de Filosofie Practică şi Istoria Filosofiei al 
Facultăţii de Filosofie, Universitatea din Bucureşti. Cursuri şi 
seminarii de fenomenologie (Heidegger, fenomenologie franceză), 
filosofie greacă (presocratici, Platon, Aristotel). Cărţi: Poiesis. Zu M. 
Heideggers Interpretationen der  aristotelischen Philosophie, 
Konigshausen & Neumann, Würzburg, 2006; Scufundătorii din 
M Delos. Heidegger si primii filozofi, Humanitas, Bucuresti, 2010. 
«Traduceri (în colaborare): din Heidegger: Parmenide (Humanitas, 
2001); Problemele fundamentale ale fenomenologiei (Humanitas, 
2006) si din Aristotel: Protrepticul (Humanitas, 2005). Co-editor a 
doua volume din scrierile lui Alexandru Dragomir. Membru in 
redactia revistei Studia Phaenomenologica, publicaţie a Societăţii 
Române de Fenomenologie. Aria de interes: fenomenologie 
germană (Heidegger), fenomenologie franceză (Derrida, Marion), 
hermeneutică, filosofie greacă (presocratici, Platon, Aristotel). 
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„să fertilizeze si „astă refiecţiile esteticienilor si ale artistilor. 
fite anual al Societe 
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